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تيح لی مرتین فی حیاتی حى الآن أن أستمع من بعض الأميين إل وصف 
للشعر . كانت المرة الأؤلى بعد حفل اقم بمناسبة المولد النبوى الشريف » ألقى فيه 
أحد الشعراء قصيدة ف مدح الرسول - عه - وفى صباح اليوم التالى معت 
من أحد أبناء قريتى وصفا لا قاله الشاعر » وقد أوجز هذا الوصف ف عبارة 
مؤداها : « لقد كان هذا الرجل يقول كلاما غير الكلام العادى » . وأما المرة 
الثانية - وكانت بعد حوالى عشرين عاما من السابقة - فكانت بعد حفل أقم 
بمناسبة البدء فى بناء مدرسة جديدة ف قریتى » وکان أحد أقارى ينقل لى وصفا 
لوقائعم هذا الحفل الذى ألقت فيه شاعرة معروفة قصيدة بمذه المناسبة ›» فقال 
قرببى ما مؤداه : « لقد تكلم فلان وفلان » أما السيدة فلانة فقد تكلمت كلاما 
مختلفا عن الكلام العادى » . وسرعان ما قفز إلى ذهنى ذلك الوصف القديم 
الذى "معته قبل عشرين سنة » ولفتنى » برغم اختلاف المتحدث واخحتلاف الزمن 
والمناسبة » اتفاق الوصفين فى أن الشعر كلام غير الكلام العادى » وشدنى أن 
هذا الوصف التلقانى العفوى النابع من الإإحساس الفطرى هو الذى يحاول 
المهتمون بالشعر من زمن بعيد تفسيو والتدليل عليه . 


إن بعض دارسى الشعر والمهتمين به عندما يقولون : « إن الشعر لغة داخحل 
اللغة » - على حد تعبير بول فاليرى - لا يعنون بذلك أن الشعر يأ بمفردات 
جديدة غير المفردات التى يستعملها أبناء اللغة » أو ياتى بنظام ځوی ديك غر 
المعروف سلفا لديم » وإغا يعنون أنه يستخدم ما يعرفونه من اللغة من قبل 
مفرداتِ ونظما » لكنه يستخدم ما يعرفونه بطريقة تختلف I‏ التى يعرفون 
فیتولد منہا ما يدهش ويوقف على سر جديد من أسرار الرو ح الإنسافى الغامض » 
والحياة الإنسانية الولود » ويكشف جانبا من جوانب هذين العالمين : الروح 
والحياة . إنهم يعنون بذلك أن لغة الشعر تختلف ف أسلوبما عن لغة الكلام العادى 
بجا تکون عليه وما تشیو فینا . 


ولا ريد هنا - بطبيعة الحال - أن أتحدث عن وظيفة الشعر » ولكنى أريد 
أن أتحدث عن الوسائل اللغوية التى يصطنعها فتجعله كلاما غير الكلام 
العادى ¢ 9 لغة داحل اللغة » أو - إن شغنا الدقة والالحتصار معا - عله سشعرا 


وهذه الوسائل متشابكة متداخحلة تشمل كل جوانب الظاهرة اللغوية »› 
وقد درست من قدي › وما تزال تدرس حتى يوم الناس هذا . وقد اهتم كل فريق 
من الباحثين بوسيلة منها دون الأحريات » حتى بدت كأنها مستقلة عما سواها . 
وعلى سبيل المثال اهخ العروضيون بالوزن وتفعيلاته وأعاريضه وأضربه › واه علماء 
القافية بحدودها وأنواعها وعيوما حتى قيل ف تعريف الشعر : « إنه قول موزون 
فی یدل على معنی » () مع أنهم يعرفون - وكذلك يعرف الآخرون - أن 
تحقق الوزن واستواء القافية وحدها لا يصنع « شعرا ٠‏ » وهم مع ذلك لم يدرسوا 
فاعلية الوزن ولا تأثير القافية فى تحقق « العنى » الذى يدل عليه الشعر > 
بل اكتفوا بالوصف الظاهرى فحسب » على حين يقوم الوزن رالقافية بدور عظم 
فى جعل الشعر شعرًا من جانب » ويتدخلان ف بناء الجحملة الشعرية من جانب 
احر . 

ن مَل العروضيين فى هذه الحال کمثل النحويين الذين يعن م مثلا أن 
TT‏ 
وأن الفعل تتصل به علامة التأنيث وجوبا إذا كان مؤتا حقيقيا غير مفصول من 
الفعل » ولا يعنبهم بعد ذلك شىء اخر » ويتحقق همم ما بريدون فى مثاهم الأثير : 
١‏ ضرب زیڈ عمرا » . لكن الانكسار ف القوانين الاحتيارية الذى يحدث عند 
إسناد بعض الأفعال لبعض الأسماء فيحقق دهشة معينة أو خروجا عن الألوف 
م يكن يعنيهم مع أنه من صمم النظرية النحوية » ففى قول التنبى مثلا : 
فلم أر قبلى من مشى البحر نجوه لا رجلا قامت تعانثّه الأ 


)0 انظر : نقد الشعر لقدامة بن جعفر : ۱۷ ( تحقيق : کال مصطفى ) . 


أو قول اى العلاء المعرى : 

فتى عشقته البابلية حقبة فلم يشفها منه برشف ولا لم 

با ی و و ر و و 
الفتيان » وهذا كسر لقوانين الاحتيار فى هذه الكلمات . فمشى البحر » ومعانقة 
الأسد وعشق البابلية با تحمله من عناصر المفاجأة والإدهاش » والمشاببة الحفية 
التى يكشفها التركيب الشعرى بين عناصر ليس بينها تشابه ف الظاهر الملموس 
برغم عدم تلاؤم المشى للبحر » والمعانقة للأسد والعشق للخمر » لم يشغل به 
النحويون إلا فى إشارات عابرة مع أن ما فيا من صور متلفة لم يقم إلا على 
الإسناد الدحوىٌ الذى أسند أشياء لأشياء لا يصح أن یکون بینہا ف الواقع 
المألوف إ إسناد » فالبحر لا يمشى کا يمشى الإنسان » والتركيب الشعرى يجعل هنا 

من البحر إنسانا » ومن الإنسان بحرا زاخحرا بعطائه وجلاله » وہیت المتنبی يقم 

تناسقا وعلاقة بين الإإنسان لخر وان والماء - وهو أصل کل شیء حی - 
وبذلك يوقظ فينا الحنين الفطرى للنظام والتناسق عن طريق الاستعارة المنسوقة فى 
هذا البيت الموزون . وسواء أكان هذا ادعاء أم نقلا (“ فقد حدثت هذه المشابهة 
عندما تم الإسناد النحوى بين عناصر لا يكون بينها إسناد فى عرف الواقع . 

عندما تخلى النحويون طائعين عن الاهتام بما يترتب على الإسناد النحوى 
وغيو من العلاقات النحوية التى تحقق كسرا لقوانين الالحتيار كالإضافة › والنعت 


)١(‏ يحاول عبد القاهر الجرجانى الدفاع ضد النظرية القائلة بأن الاستعارة نقل الاسم عن الشىء 
فيقول : « فقد تبن من غير وجه أن الاستعارة إنما هى ادعاء معنى الاسم للشىء لا نقل الاسم عن الشىء» 
وإذا ثبت أا ادعاء معنى الاسم للشىء علمت أن الذى قالوه من أنها تعليق للعبارة على غير ما وضعت له فى 
اللغة ونقل ها عما وضعت له كلام قد تساعوا فيه » لأنه إذا كانت الاستعارة ادعاء معنى الاسم لم يكن 
الاسم مزالا عما وضع له بل مقرا عليه » ( دلائل الإعجاز : ٤۳۷‏ - تحقيق : مود شاكر ) وأرى أن احق 
فى جانب الشيخ عبد القاهر » لأن النقل لا يحقق الاستعارة بمعناها الفنى » أما الادعاء فهو يرّكد أن هناك 
معنيين أحدهما منقول عنه وهو الذى أقره العرف اللغوى » والآحر منقول إليه وهو الذى اقتنصه الخيال 
الفنى » والمشابمة بينهما هى الجسر الذى يحقق الاستعارة بالمعنى الفنى . 


۸ 


والحالية والفييز والعطف وغيرها تركوا ذلك للبلاغيين الذين اكتفوا كذلك بالإشارة 
إلى ما أحدثه التركيب من مشابهة ظاهرية تمثلت ف إجراء الاستعارة » وبذلك 
تجزأت أوصال النص الى الواحد بين أي عدّة كل يد تجذبه بشدة نوها وهى 
يد متباعدة . 


إن شاعرية الشعر تنحقق عندما يتم فيه أمران يتعانقان معا » ولا يكن 
فصلهما » وف کلمما - کا سوف نرى - كر للنظام الألوف من أمر اللغة . 

وول هذين الأمرين هو « الجاز » الشعرى بأنواعه الختلفة » وأعنى بالجاز 
هنا مفارقة التركيب للمألوف ف الاستعمال ف اللغة غير الفنية بكسر قوانين 
الاحتيار المعروفة بين الكلمات ٠‏ لأن الجاز وسيلة مهمة من وسائل التصوير . 
والببحث فى اجاز من حيث هو مظهر عمل الذهن المبدع ووسيلة الشاعر الخلاقة 
ف كشف أسرار التشابه الحفى الكامن بين الأشياء التى تبدو فى الظاهر غير 
متشابهة - ا أشار إلى ذلك أرسطو " - بحث دقيق حف المسالك » ولكنه - 
فى الوقت نفسه - ضرورى ؛ لأنه يقفنا على سر من أسرار الإبداع اللغوى ؛ ولذلك 
عرف الشعر بأنه الكلام البليغ المنى على الاستعارة والأأصاف ‏ . والذى 
یساعد الشاعر - إلى حد کبیر - على أن یکون شاعرًا - کا تقول کارولین 
سبرجون - هو قدرته التى تفوق غيو على إدراك المشابهات الحفية » وقدرته على 
استخدام الكلمات - کا يقول شيللى - للكشف عن تماثل الأشياء الدام 
بواسطة صور تشترك ف حياة الحقيقة . إنه قد يحدث أن تحرك الاستعارة البليغة 


(۱) انظر کتانی : النحو والدلالة ٩۹۸ - ٩٩‏ . 

(۲) يقول أرسطو : « إذا اعترض بأن التصوير غير مطابق للحقيقة فقد يكن أن يجاب بأن الشاعر 
إغا مٹل الأشیاء ا ینبغی ان تکون ) کان سوفکلیس یقول : إن یصور الناس کا ینہغی أن یکونوا › عل 
حن ان أورپيدس يصورهم کا هم » وبمذا يرتفع الاعتراض آما إذا ل يكن التصوير من هذا التوع ولا من ذاك 
الوح فقد يكن للشاعر أن جيب بأنه يصورهم ا يظنم الناس ٠‏ ( فى الشعر لأرسطو : ٠٤١‏ - ترجمة 
الدکتور : شکری محمد عیاد ) . 

(۳) أنظر : مقدمة ابن خحلدون ٠١٠١‏ ( نشر الدكتور : على عبد الواحد وافى ) , 


۹ 


ف الشعر البليغ مشاعرنا » وتثير عواطفنا » بحيث إنه يستحيل التعبير عن هذه 
الاستعارة بطريقة عقلانية ومنطقية بحتة . وهى تفير عواطفنا ؛ لأها تحرك عواطفنا 
أو توقظ شيعا ما فى أعماق أعماق كياننا يجب تسميته روحانيا ؛ إذ لا تستطيع 
الحقائق الكبرى أن تتخذ شكلا أو صورة يتمكن العقل البشرى من فهمها 
إل بواسطة هذه الماثلات الخفية » وإلا تعذر التعبير عنها » وهذا ما يدركه الشاعر 
حق الإدراك © . 


إن إدراك مثل هذا التشابه ا لحف يثير لدى المتلقى المفاجأة التى تدهشه » 
والمتلقى قادر ببصيته على الإلحساس بہذه المفاجأة . إن الجاز الشعرى من خلال 
الوزن يجعل لغة الشعر مختلفة عن لغة النثر » وإن خالف ف ذلك الشاعر 
الإنجليزى ووردزوورث فى مقدمته الشهية لديوانه : ١‏ الأقاصيص الشعرية 
الوجدانية ) The lyrecal ballads‏ . وقد رڈ عليه زميله الشاعر الناقد کولیردج 
إذ يقول تعقيبا على بعض القصائد : إن العقل السلم والبصية العادية بتركيب 
العقل الإنسانى فيهما بالتأكيد كل الكفاية لإثبات أن مثل هذه اللغة ومثل هذه 
التراكيب ليست النتاج الطبيعى لا لقوة الاستدعاء رءمه۴ ولا لقوة الخيال 
Imagination‏ وان عملها يتكون من إثارة المفاجأة عن طريق التنسيق الظاهرى 
لأشياء ختلفة لا يمكن التوفيق بينها "“ فى المألوف اللغوى فى غير الشعر . 

إن الجاز هو الكسر الأل الذى تحققه لغة الشعر فى العلاقات بين 
الكلمات فى الحملة بإعطائها وظائف نحوية لم تكن لتشغلها فى غير الشعر » 
وبذلك تصبح اللغة فى الشعر غير اللغة العادية ‏ . إن القصيدة ليست تعبيرًا 


) الدكتور : ميشال زكريا‎ ( ٠١ : انظر : دليل الدراسات الأسلوبية‎ )١( 

(۲) النظرية الرومانتيكية ف الشعر » سيق أدبية لکولروج : ۳۱۸ » ۳٠١۹‏ ( ترجمة الدكتور : 
عبد الحكم حساك ) . 

(۳) يقول الأستاذ عباس مود العقاد : « والجاز هو الأداة الكبى من أدوات التعبير الشعرى لأنه 
تشبيمات داخلية وصور مستعارة وإشارات ترمز إلى الحقيقة الجردة بالأشكال الحسوسة وهذه هى العبارات 
الشعرية فى جوهرها الأضيل » ( اللغة الشاعرة : ٤١1‏ ) . 


۱ 


وفیا عن عام غیر عادی » ولکنہا - على حد تعبور بعض النقاد - تعبیر غير عادی 
عن عام عادى » فامجاوزة لا تحدث فى العام المعبر عنه » ولكنما تحدث فى اللغة 
المعبر با » ومن هنا يشد الانتباه إلى اللغة نفسها . إن القصيدة هى كيمياء 
الكلمة التى من خلا هما تلتحم فى العبارة كلمات تعد متنافرة فى قانون الاستعمال 
العادى للغة (') . 


إن الاستعارة تظل مبداً جوهريا » وبرهانا جليا على نبوغ الشاعر . إنها 
تعتمد على ما فى الكلمة من حمل أو حصب كامن » وعبارة أحرى حين 
تستخدم الكلمة استخداما مجازيا تكدسب قوة لم يكن لنا بها عهد قريب . 
والشاعر بذلك لا يعدو على الواقع وإنما يستبصره استبصارا لا يكن أن يحتج له 
احتجاجا عقليا حالصا » لأنه يقصد إلى معرفة تنغلغل ف بواطن الأشياء يحسها 
إحساسا مباشرا معتمدا فى ذلك على بصية أو حدس ينقل إليه الوحدة الحيوية 
التى تربط بين أجزاء الوجود . والاستعارة هى التى تضم الجال الذاتى وامجال 
الموضوعى معا بشكل من الأشكال ٠”‏ ؛ ولذلك نجد أن الاستعارة فى الشعر 
ضرب من الحدس الذی یدنا بعیان مباشر » وذلك لأا - کا یقول ریتشاردز - 
هى الوسيلة العظمى التى يجمع الذهن بواسطتما فى الشعر أشياء مختلفة لم توجد 
بينها علاقة من قبل » من أجل التأثير فى المواقف والدوافع » وينجم هذا التأثير عن 
جمع هذه الأشياء وعن العلاقات التى يدشعها الذهن بينها » وإذا فحصنا أثر 
الاستعارة جيدا وجدنا أن هذا الأثر لا ينشاً عن العلاقة المنطقية إلا فى حالات 
قليلة جدا . إن الاستعارة وسيلة شبه حفية يدخحل بواسطتما فى نسيج التجربة 
عدد كبير من العناصر المتنوعة اللازمة لاكعاطهما (" , 


. ٠٠١ : انظر : بناء لغة الشعر‎ )١( 
. ٠١١ - ٠١٤١ : انظر : الصورة الأدبية للدكتور : مصطفى لاصف‎ )۲( 
. ) ترجهمة : محمد مصطفی بدوی‎ ( ۳٠١ : انظر : مبادىء النقد الأدى لریتشاردز‎ )۳( 


۱1 


وإذا كان للمجاز هذا الدور فى تكوين شاعرية الشعر ونجاوزة لغته للغة 
المألوفة فإن الأصل الأول ف إحداث الجحاز بأنواعه هو إيقاع العلاقات النحوية بين 
الكلمات بعضها والبعض الآحر ف الحملة » ومن هنا ينبغى التنبه إلى الكلمة التى 
تشغل الوظيفة الدحوية » وينبغى عدم قصر الاهتام على الوظيفة النحوية وحدها 
وعلى تحقق الإعراب فى ذاته دون الالتفات إلى المفردات التى يدخلها التركيب فى 
علاقات جديدة . وعلينا دائما أن نربط بين الوظيفة وشاغلها وما ينتج عن 
تفاعلهما من دلالة جديدة فنربط من ثم بين النحو والدلالة » فلا يعال ج أحدهما 
معزل عن الآحر فيكون ذلك بثابة فصل وجهى العملة الواحدة أحدهما عن 
الآحر . وإذا عدنا لبيت الخنبى السابق : 

فلم أر مثلى من مشى البحر وه لا رجلا قامت تعانقه الأمند 

فهل كان يمكن تحقق الاستعارة فيه دون أن يتحقق إسناد الفاعلية بين 
( مشى ) و ( البحر ) والمزاوجة التى تمت بين كلمتين كل منهما من جال دلالى 
لا يتعامل مع الاحر فى مالوف اللغة واستعماها اليومى . إن الفعل ( مشى ) 
لا يكون ف المألوف مسندا إلا لمن يعصور منه القدرة على الركة بطريقة خصوصة 
تقوم على رجلين أو أربع » وعند إسناد البحر إليه فاعلا له ينمض البحر قائما يسير 
على قدمين » ويتحدد هذا العظم الجليل الطامى بالظرف « نره » بحيث توه 
العقل فى هيئته الجديدة متجها نحو رجل » قاصدا إليه سعى رجل إلى رجل . إن 
هذا الإسناد قد نقل كل خصائص من يمثى إلى البحر » وأدحل هذا البحر 
الصاخحب المترامى فى دائرة الذين يمشون » بحيث صار واحدا منهم » ولكنه مع 
هذا يظل واحدا خصوصا » وخحصوصيته كامنة فى لفظه وهو « البحر » . إن 
الإسناد النحوى أخرجه من دائرة البحار لأنه بحر يمشى مثل الماشين » ولفظه 
المعجمى يبقى له حصوصية نوعه الذى ينتمى إليه وهو البحر › وكل من الطرفين 
الإسناد النحوى واللفظ المعجمى يشده فيبقى فى مرحلة وسطى فلا يصبح أحد 
آفراد من یشون ولا یعود بحرا کا كان قبل الإسناد النحوى » بل يمكن القول : إنه 
أصبح برا شعريًا . 
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ولقد تنبهت نظرية النحو التحويلى التوليدى إلى كسر قانون الاحتيار بين 
الكلمات وعالجته ضمن مباحثها » وإن كانت فى أول أمرها تنظر إلى التراكيب 
الجازية على أنا أقل صحة من التراكيب المألوفة » وتجعل الصحة النحوية درجات 
degrees of grammaticality‏ )0 ل تطہیتی قوانین المفرداث sعاںآ‏ 6×1[ فی 
النظرية يعنى احتيار الكلمات المناسبة والمطلوبة لتعويض مكونات خر ج الام الاه 
تطبیق قوانین الثرکیب الباطنی ١rںاءںہاء (٥p‏ التی تعطی مكونات عامة فقط . 
وإذا كان الحتيار المفردات سليما تكون الجملة صحيحة نويا 1٣ع‏ . 
أما إذا كان احتيار المفردات غير سلم فتصبح الجملة أقل صحة من الوجهة 
النحوية less gram mati ca‏ غير آنا مع هذا لا يصح وصفها بانہا مغلوطة 
ungrammatical‏ . ولتوضیح ذلك نفترض ان قوانين التركيب الباطنى أعطتنا 
( اسم مفرد + فعل لازم ) فإذا الحترنا المغردات ر الولد نام ) كانت الجملة 
صحيحة . ولكن إذا اخترنا ( الشمس نامت ) كانت الجملة أقل صحة » ولكنا 
ليست مغلوطة نحويا . وهنا فى الواقع ياتى التفسير امجازى لاستعمال المفردات فى 
غير ما وضعت له أصلا ") . 


ويبدو هذا الفهم - بشكل ما - قريبا ما أشار إليه سيبويه من قديم عن 
الكلام الحال » وقد شرحت مفهومه ف مكان احر ‏ . ويقرب منه كذلك 
ما يقوله ابن يعيش شارح المفصل وهو بصدد شرح عبارة الزخشرى « لان الفعل 
فى الحقيقة وصف فى الفاعل » فيقول ابن يعيش فى شرحها : « يريد الفعل 
الحقيقى وهو الحدث » وذلك وصف ف الفاعل » فإذا أخبرت عن فاعل لا 
يصح مله كان محالا » نحو قولك : تكلم الحجر » وطار الفرس . فالحجر 


Chomsky, Aspects of the Theory of Syntax, p,. 77 (Cmpridge the M, Il. T : انظر‎ )۱( 
press, 1965 ). 

(۲) انظر : قراعد تحويلية للغة العربية للدكتور : محمد على الحو : ۳١‏ . 

(۳) انظر : کتابى ر الحو ولدلالة ) » الميحث الثافى . 
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لا يوصف بالكلام ولا الفرس بالطيران إلا أن تريد المجاز » كذلك قولك : طاب 
زيد وتصبب وتفقاً » لا يوصف زيد بالطيب والتصبب والتفقو » فعلم بذلك أن 
المراد لجاز » وذلك أنه ف الحقيقة لشىء من سببه » وإنما أسند إليه مبالغة وتأأكيدا . 
ومعنى المبالغة أن الفعل كان مسندا جزء منه فصار مستدا إلى ال جميع وهو أبلغ فى ٠‏ 
المعنى » والتأكيد أنه لما كان يفهم منه الإسناد إلى ما هو منتصب به ثم أسند ف 
اللفظ إل زيد تمكن المعنى » ثم لما احتمل أشياء كثرة وهو أن تطيب نفسه بأن 
تنبسط ولا تنقبض » وان يطیب لسانه بان يعذب کلامه ون يطيب قلبه بأن 
يصفو انجلاؤه تبون المراد من ذلك بالنكرة التى هى فاعل فى المعنى فقيل طاب ٠‏ 
زیڈ نفسا » وكذلك الباق » ' . 

ولا كان الجاز يمكن أن يكون ف النثر وليس مخصوصا بالشعر » غير أنه 
يكار فى الشعر كث فائقة » كان الوزن متعانقا معه » ومنظّما لإقامة العلاقات 
بين الجمل المشتملة عليه . ويمكننا القول إن جميع خحصائص الحملة فى الشعر 
مبعثها من الوزن والقافية . ومن هنا يشل الوزن الشعرى الخصيصة الأحرى مع 
امجاز لانفراد لغة الشعر عن النار وتميزها منه . 

ولاشك أن الوزن يشل مباينة واضحة للغة الشعر › إذ تسير الجملة فى 
الشعر سيرا منظما يعتمد على توالى المقاطع الصوتية فيا تواليا بحكمه المط الذى 
نختاره القصيدة لإيقاعها العروضى » وقد تنتهى الجملة قبل نہاية البيت » وتبدأً جملة 
جديدة لا تنتهى بنهاية البيت » وقد تنتهى الحملة بناية البيت . وسواء اكان هذا 
أم ذاك فإن آحر البيت حكوم بمقطع معين لابد من تكراره فى كل بيت لأن القافية 
تحتويه » ومن هنا تتنازع الحملة عوامل أخرى » غيها فى التار » تعمل على 
ضبطها وعدم خالفة توالى النظام المقطعى والنظام القافوى فيا . ومن هنا تعمل 
هذه العوامل الجديدة فى كثير من الأحيان على اختيار كلمات معينة يتوافر هما 
ما يعين على هذا الضبط الإيقاعى فى المقاطع الصوتية » وتعمل ف الوقت نفسه 


. ۷١/۲ شرح المفصل لاہن يعيش‎ )١( 
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على دفع بعض العناصر إلى الصدارة وتأخير بعضها الآحر حتى تستقر القافية فى 
موضعها المقدر متاحية مع مثيلاتما فى القصيدة غير نابية ولا جافية » ومتلائمة 
مع السياق الدلالى للقصيدة با يبذله الشاعر من جهد فى تنظم علاقاتما النحوية 
المتوافقة فى البناء التصويرى والمعطى السياق . 


وقد يتناول الدارسون كل جانب من جوانب الشعر وحده معزولا عن بقية 
الجوانب الأحرى » كأن يتناول العروضيون الوزن ليبينوا نوع بحره وما فيه من 
زحافات وعلل وأعاريض وأضرب » وكأن يتناول النحاة ما ف الشعر من تراكيب 
تعد شاهدًا على قاعدة لديم إججابا بإثباتما » أو سلبا بتشذيذها » وكأن يتناول 
البلاغيون ما فيه من تشبيه يبينون أطرافه وأنواعه » أو استعارة يجرونما بالتفكيك 
وإعادة التركيب . وقد يتناول غير هولاء وأولئك ما يبغونه ف الشعر . ولكن يظل 
النص الشعرى وحدة تحتاج إلى تعاون هذه الجوانب الختلفة لتفسيرها وشرح أبعاد 
تركیہها ونائها اللغوى بطريقة تعتمد على مكونات البناء الشعرى نفسه متعاونة غير 
متنافرة . 

إن تعاون هذه ال جوانب المتعددة أمر ضرورى ؛ لأنه يوقفنا على أسرار 
الإبداع اللغوى . وإننى أعتقد أن قدرة النحو عظيمة » وطاقته كبية على 
إخصاب التفسير اللغوى عامة » والشعرى منه على وجه الخصوص “ . وعلى 
المشتغلين بالنحو أن يستنقذوه من الزاوية الضيقة المظلمة التى أربد له أن يقبع فما › 
وتحدد إقامته » غفلة عن إمكاناته وقدرته على الإضاءة » والكشف والتفسير › 
أو جهلا بها . إن كل ما يجرى على سطح الجملة المنطوقة ف الشعر وفى غين 
يقبع تحنه البناء النحوى الذى يوجه ويربط ويؤدى إلى التفاعل ويفسر . ويتعاون 


)١(‏ للأسلوبيين الذين ينطلقون من دراسة التركيب تطبيقات جيدة فى هذا الصدد ر انظر : إشارة إلى 
أهم هذه الأعمال فى كتابى : « الحو والدلالة ۾ صفحات : ۱۷۳ » ٠۷١ » ۱۷٤‏ ) وكذلك للدكتور : 
عمد عبد المطلب عارلات طيبة فى هذا الصدد تنظير وتطبيقا ( انظر له : « بناء الأسلوب فى شعر الحداثة ٠‏ 
۸ م وأيضا : « العلامة والعلامية » الوطن العربى للنشر والتوزیع ٠۹۸۸‏ م ) . 
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فى الشعر مع هذا البناء النحوىٌ البناء العروضى » ويتفاعل معه ؛ ومن هنا كان لابد 
من محاولة كشف هذا التعاون الفعال . 

إن لغة الشعر تكسير رابة اللغة المألوفة . وليس المقصود بهذا الكسر 
- بالطبع - كسر نظام اللغة الصرف أو النحوىّ ؛ لأن قمة الإبداع تتمثل فى 
كونه إبداعًا داحل هذا النظام نفسه » وقد دأب بعض النقاد المعاصرين على 
قعريض الشعراء على كسر نظام اللغة وتحطم قوانينما أو كسر رقبتبا على حد قوم . 
ولكن أحد الشعراء البارزين يقول فى الرد على هذه الدعوة : ١‏ والتحريض على 
تعطم اللغة لا يفجر لغة الشعر » بل يبر اجهل بأبسط قواعد النحو والإملاء › 
والنتيجة دورة جديدة من دورات الانحطاط تراجَع فيا الشعر وهزل وساحت 
قدماه فى رمال التقليد الجديد المتحركة ومستنقعاته الموحلة » ٠"‏ ويحاول هذا 
الشاعر نفسه تعريف الإبداع الشعرى وتحديد الطريق إليه فيقول : « ليس الإبداع 
إلا أن نترجم فى شعرنا ما حلقه الله فينا . فمنذ أن هبط آدم إلى الارض حتى 
الآن لم يحدث أن كان إنسان مثيلا لإنسان آخر » وإن كان أا أو شبيما » وهذا 
ما ننتظره من الشاعر : أن يرى العام ويرينا إياه من خلال فطرته التى لا تماثلها 
فطرة أحرى . وليس الطريق هذه الرؤية الفريدة إلا لغة جديدة قادرة على إعادة 
امتلاك العام وكشف مجهوله . أقصد الجهول الذى نعانى الإلحساس به فعلا » 
لا ذلك امجهول المستعار أو الخترع الذى نتصوره حارج الواقع ونقيضا له › بيها 
الواقع مل باججهولات الحارقة . 

واللغة الجديدة ليست مرد لغة أحرى مخالفة للغة السائدة » بل هى مع 
كونها كذلك أشد حيمية واتصالا بالعام من سواها » وأكار قدرة على امتلاكه 
والنفاذ إلى جوهره . إنها لغة تكشف الخارج کا تكشف الداحل » تضىء للشاعر 
أعماقه ا تضىء له الطبيعة حتى تنقدح الشرارة ويبداً الحريق » لغة تتميز بالغنى 


. ) ۱۹۸۹/۱/٤ أسئلة الشعر : الواقع والأسطورة . أحمد عبد المعطی حجازی ر الأهرام‎ )١( 
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والحساسية » بالصحة وال جمال كأا الكائنات ال جبلية أو تماثيل الإغريق » تصلنا 
بالماضى وتفتح المستقبل » هذه اللغة كانت دائما المطلب الأول لشعرنا الحديث › 
بل كانت المطلب الأول لثقافتنا الحديثة كلها » ”“ ولا يصح أن يتخلف النحو 
عن هذه الدعوة »> بل عليه أن يوأكبا فيساعد على كشف طاقة هذه « اللغة 
الجديدة » التى حققها الشعراء والمبدعون من مطالع عهد الإحياء حتى الآن › 
ويعمل على تحديدها من خلال الوصف الصحيح والتفسير الدلالى السلم . 


وإننى أعتقد أنه إذا أريد للدحو أن يكون له دور واضح فى حياتنا ا لمعاصرة 
سوى التخطعة والتصویب اللذین لا یعباً بہما کثررون ؛ فليس أمامه - فيما ازى - 
فى الوقت الراهن إلا أن يسلك سبيلين » كلاهما نافع للعربية » وكلاهما يكسب 
النحو حياة وفاعلية . 


أولاها : أن يتجه النحو إلى العربية المعاصة فى نصوصها الفصيحة 
فیجمع تراکیہما ویصف اماطھا › ویقدم وصفا دقیقا ھا › فما کان مہا جاریا على 
نسق العربية التى قَعّد ها ف الماضى متبعا سننما وطرائقها أبقى على مصطلحاته 
الدحوية المعبة عنه الواصفة له » وما كان خارجا عن الأصل القديم وليس له منه 
نظير وهو مع ذلك متعارف غير منكور » وذو دلالة » وليس له فى قواعد الحو 
ما یصفه » کان لاہد من تقديم وصف نوی مناسب له معین على فهمه وتفسی . 
وهذه المهمة فى حقيقة الأمر ليست سهلة ولا ميسورة بحيث يستطيع فرد واحد أن 
يقوم بها وينہض بتكاليفها » ولكنہا مهمة شاقة عسية تحتاج إلى تكاتف الباحثين 
فى الجامعات وامجامع اللغوية وبعض الجهات القادرة على الغويل حتى مكنا أن 
أحذ بسبيلها إلى التنفيذ . وما أشبه هذه الحال - إذا أحذ ف العمل بها - محال 
خة والعلماء فى فترة التقعيد للعربية أول مرة » إذ تضافر على هذا العمل الجليل 


. السابق نفسه‎ )١( 
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عشرات العلماء فى عشرات من السنوات المتواصلة حتى اكتمل الوصف النحوى 
للعربية واستوى عمود النحو العرلى . 

والأخرى : أن يعمد النحريون المعاصرون إل التصوص العربية قدعها 
وحديثها - كا فعل الأسلاف العظماء مع القرآان الكرم والشعر دواوينه ومختاراته - 
فيحاولوا أن يكشفوا دور الحو ف بنائها » ويبينوا ما تقوم به المعطيات الدحوية فى 
تركيبما وترابط أجزائها » واستواء هيعتما وما تقدمه فى إنتاج دلالتما وقيمة هذا الدور 
فى تحديد الدلالة . وبذلك يرتبط النحو فى الأذهان - وخحاصة أذهان الناشغة - 
بجانب عمل نافع مفيد من جانب » والدلالة من جانب آخر . 


وقد حاولت فى هذا الكتاب أن أقترب من وهج الشعر . ولم أفرق فيه بين 
شعر قديم واخحر حديث » بل رأيت ف عاولة الاقتراب من الشعر الحديث تدليلا 
على قدرة النحو على الكشف والتفسير هذا الفط الشعرى الذى أصبح واقعا فنيا 
لا یکن تجاهله والتغاضی عنه کا يفعل كثير من الباحثين . 

وكانت وسیلتى فى تحقيق غايتى هى الاعتاد على أبنية الشعر العميقة 
القابعة تحت سطحه توجهه وتحعكم مساره » وأقصد بمذه الأبنية العميقة فيه بناءه 
النحوى وبناءه العروضى معا » فحاولت من خلال منظور التفاعل بين هذين 
الجانبين أن أتعرف خصائص الحملة فى الشعر » ا حاولت تعرف أثر القافية › 
وأثر الوزن ف بناء الجحملة الشعرية . 

وقد عمدت فى عملى إلى التطبيق ؛ لأن التطبيق هو الجانب المفتقد إلى 
حد ما . وجهدت أن يكون هذا التطبيق فى كثير منه على نصوص كاملة حتى 
تكون الرؤية التفسيرية واضحة مكتملة » وحاولت أن أبين كيف يتعامل الشاعر 
مع التقاليد الفنية المعروفة سََفًا من قبل النظام العروضى ونظام القافية » ومن قبل 
النظام النحوى بجوانبه المتعددة ليجعل منها ابتكارا حاصا » وملمخًا أسلوبيا بميزا › 
وحوها إلى مثيرات أسلوبية . ولذلك م أتعرض لما يسمى بقصيدة النثر . وكنت 
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أحيانا أعبر من ذلك إلى التأئيرات الدلالية هذه المميزات الأسلوبية بجا يساعد على 
الاقتراب من مال علم السلوك الأسلزن Stylobehavouristics‏ الذىی یدرس 
العوامل المرتبطة با يرات واستجاباتها ويتعامل مع الاستجابة للمثيرات الاسلوبية 
بوصفها مفاتيح مهمة لفهم معنى هذه المخيات » وما لاشك فيه أن المعنى يعد 
المهمة الأساسية ف كل دراسة لغوية . 

وإنى لأرجو أن تفتح هذه الدراسة باب النظر فى الأبنية العميقة التى تكمن 
تحت سطح العمل الشعرى » ويتفاعل بعضها مع البعض الآحر من أجل تحديد 
العبارة الشعرية واحتيارها ؛ فليس مجىء القصيدة على وزن معين نحاليا من أية دلالة » 
وليس اخحتيار قافية معينة ها بلا تأثير » وليس اختيار أنماط تركيبية خصوصة فيا 
فارغا من ای محتوی . وإنی قد أُسلم منذ البدء أن هذا کله قد یکون غير منظور 
إليه ف وعى الشاعر » ولكن ف الوقت نفسه أرقن أن الوزن المعين » والقافية الختارة 
يؤديان بالضرورة إلى احتيار تراكيب نحوة معينة » وهذه بدورها لكى تتحقق لابد 
ها من مفردات معينة تتوافق بمقاطعها وصيغها مع النحو والوزن معا » ومن هنا 
تفرض هذه المفردات » التى جاءت من أجل أن توازن البنية العروضية والبنية 
الدحوية » ظلاها المعينة التى تكون مع غيرها البنية الدلالية للنص الشعرى . 

إننى أرجو أن يكون عملى فى هذا الكتاب معينا لقرانى على فهم العربية 
وأرجو أن أكون قد قاربت النجاح فى نقل حبى للعربية إلبمم . والله من وراء 
القصد وهو حسبى . 


حمد -حهماسة 


الفصل)لاول 
ّح انرا[ ع AEP‏ ‌ 


Converted by Tiff Combine 
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حاول النحويون من قد أن يكشفوا حصائص الجملة ف الشعر »› ويبينوا 
الفروق بينها وبين حصائص ال جحملة الناية . وتظهر بوادر هذه الحاولة فى الصفحات 
الأرلى من كتاب سيبويه » عندما عقد بابًا سماه : « باب ما يحتمل الشعر » مريدا 
بذلك أن يبين أن نظام النحو ف الشعر يسمح با لا يُسمح به فى الشعر . 
وقد کشف هذا اکر شارحی کتاب سیبویه » وهو ابو سعيد السيراق » عندما 
أراد أن يشر ح هذا الباب » فقال : « اعلم أن سيبويه ذكر ف هذا الباب جملة من 
ضرورة الشعر ؛ ليرى بها الفرق بين الشعر والكلام » ولم يتقصّه » لأنه م يكن 
غرضه فى ذكر ضرورة الشاعر قصدًا إليما نفسها » وإنما راد أن يصل هذا الباب 
بالأبواب التى تقدمت فيما يعرض فى كلام العرب » ومذهبهم فى الكلام المنظوم 
وا نشور » ٠‏ وقد بدأ سيبويه بمبداً عام هو قوله : « اعلم أنه يجوز ف الشعر 
ما لا يجوز فى الکلام » ٠"‏ » وذكر عددا من الأشياء التى تجوز فى الشعر . وكثير 
منها يتعلتق بالكلمة المفردة . وم يشر إلى أن شيقا من هذا ١‏ ضرورة » » غير أنه 
جت الفصل يبدا عام كذلك › هو قوله : ١‏ ولیس شىء يضطرون إليه إلا وهم 
يحاولون به وجها  »‏ ؛ أى أن ما يرد فى الشعر حكوم بقوانين لغوية حاصة 
تسمح به » وتجیزه فى هذا المستوى من مستويات الكلام » وليس شيا يلجعهم إليه 
الوزن » وتضطرهم نحوه القافية » أو أن هذه الأمور ال جائزة متروكة لعبث العابثرن » 
ولغو اللاغين » بل إنها حصائص خاصة » يجيزها النظام اللغوى فى هذا الضرب 
الخصوص من الكلام » وا وجة يطلب » ومعّى يراد . 


وقول سييويه بعد البدأ السابق مباشة : « وما جوز ف الشعر أكار من أن 


. ۲٦/۱ : سیبویه‎ )۲( 


. ٣۲/۱ : الساہق‎ )۳( 


۲ 


أذكره لك ههنا ؛ لأن هذا موضع جمل » وسنبينٌ ذلك فيما نستقبل إن شاء 
لله ۲ . وقد کان سیبوپه ف هذا الموضع من کتابه يذكر عددا من القوانين 
اللغوة العامة قبل أن يأخحذ ف التفصيل » ولعله أراد » با ذكره عما يحتمله الشعر › 
أن يشير إلى أن نظام الشعر تلف عن النار . 

وقد تلقف الدحوبون بعده إشارّه إلى هذا البداً اللغوى » رتعاملوا معه على 
أن للشعر ضرورات بدلا من أن یکون له نظامه الحصوص فی تاليف جمله » وبناء 
تراكيبه » ثم ما لبثوا أن ألفوا فى ذلك كتبا عرفت بكتب ضرورة الشعر › 
أو الضرائر » أو ما يجوز للشاعر ف الضرورة » وغير ذلك » فمالوا بذلك عن 
طريق سيبويه » وانصرفوا إلى استخراج الضرورات » وتركوا وصف ال جحملة فى الشعر 
وصفًا مقصودًا لذاته . 

وإذا تركنا ما موه الضرورة الشعرية جانبا » وحاولنا العودة إلى الستّن 
الصحيح فى حاولة البحث عن خصائص الجملة ف الشعر ؛ فإن علينا بديًا أن 
نعرف أن الشاعر عندما بيدا فى كتابة قصيدة يكون على وعى تام بأنه يفارق نظام 
اللغة العادية . وهو يحاول أن يحمل قراءه على أن يشعروا معه بهذه المفارقة . إِلّه 
يهدم النظام المألوف ؛ ليشكل نظامًا جديدًا مبتكرًا ؛ فهو يهدم ؛ ليبنى . 
ويكسر ؛ ليجمع من جديد ما كس » ويعيد تركيبه بطريقة خاصة . ونحن عندما 
نستقبل الشعرَ » ونتلقاه نكون مهيغين - بحاسة التذوق - لعملية المهدم » والبناء 
الجديد هذه . بل إن متلقى الشعر لا يقبلون من الشاعر أن يقول هم ما يعرفونه 
بالطريقة التى يعرفونما . إنهم يتوقعون منه أن يقول هم ما يعرفونه بطريقة لا يعرفونما . 
وهذه هى المعادلة التى يتفاضل عندها الشعراء » ويختلف بعضهم عن الاخحر فى 
نحقيقها . إن متلقى الشعر يسلمون للشاعر بحرية التصرف فى التقاليد اللغوية 
اموروثة » المحفق عليما فى لغة الكلام » ف مقابل أن يحقق نمم تلك المعادلة . 


Y۳ 


وعلى الشعراء الأفذاذ يقع عبء تجديد دم اللغة » وإمدادها بالحيوية التى تكفل ها 
التطور » والاستمرار . ومتلقو الشعر يقبلون فى الشعر ما لا يقبلونه فى غي > 
سواء اكان ذلك على مستوى الدال » أم على مستوى المدلول . إن الذين استمعوا 
إلى النابغة الذبيانى - مثلا - عندما أنشد (© : 
سمط الصيف ولم رذ إسمَاطَةُ ٠‏ فتاوه واتفتقا بلي 
خضب رخص كان بتاتهُ َنَم يكادُ من اللَطَافة يعمد 
تَظرَتْ إِليك بحاجة لم تفضيها تظر السقِيم إلى وجوه العو 
طربوا هذا القول » وقبلوا هذه الصورة التى أنشأها من سقوط نصيف 
برد إسقاطّه » وتناوله مع الاتقاء بيد مخضّبة تشبه أصابعها ذلك اَم اللطيف 
الذى يكن عَقدّه لرهافته ونعومته . وسمحوا له باخالفة اللغوية فى نطق الفعل 
« يعمد » على غير الطريقة التى ينطق بها ف النار ‏ . 
وإذن » كان هذا المدلول - مع بساطته الظاهرية - مقبوا ؛ لأنه - فى 
الشعر وحده - يحمل دلالات تتكاثف عن طريق مدلولات أخحرى فى السياق › 
وتولد دلالة أعمق عن طريق التضافر مع غيها . وكان هذا الدال مع مجاوزته 
أو انحرافه عن سنن لغة النغر مقبولا كذلك ؛ لان الشعر يجوز فيه ما لا جوز فى 
غیو كا قرر القدماء > وقد جسند الحدثون الفرق بين الشعر والنثر بمصطلح 
« الجاوزة » أو « الانحراف » - بمعنى الخالفة وا ميل - ١‏ ويعنى أن شعرية اللغة 
تقتضى خروجها الفاضح على العرف النارى المعتاد > وكسر قواعد الأداء المألوفة 


. ) تحقیق وشرح : کرم الہستانی -- دار صادر‎ ( ٤١ : ديوان النابغة الذبياى ص‎ )١( 

(۲) حاولت فى بحت آخر أن أثبت أن الشعراء كانوا ينشدون ما يسميه العروضيون إقواء ف الشعر 
ما يتوافق مع حركة الروى فى القصيدة . انظر : ١‏ حركة الروى فى القصيدة العربية وقضية الفصلل بين الشعر 
والنثر فى التقعيد اللحوى » مجلة المحمع اللغوى العدد ٣ه‏ . 
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لابتداع وسائلها الخاصة ف التعبير عما لا يستطيع النار تحقيقه من قم جمالية » ٠‏ 
وهذا الخرو ج على المألوف النغرى » وقواعد الأداء المعروفة فيه » لا يظهر إلا فى بناء 
الجحملة الشعرية بطبيعة الخال . 

إن النحويين يعرفون « الجملة » بأنما : ما « بحسن عليما السكوت » وتجب بها 
اة لخا ار أا دة كل لفط اقل به ميد لاء 2 
وهذا التعريف عندهم ينطبق على النغر والشعر معا » لا فرق فيه بين الجملة فى 
النغر » والجملة فى الشعر » وإن كان سلوك الجملة فى الشعر قد يتفق مع سلوك 
الجملة ف النثر أو يجانف عَنه بنوع من التصرف ابتغاء مواءمة الوزن ومتطلبات 
القافية » وسواء أكان ذلك ف « شعر البيت » » أم فى « شعر التفعيلة » وهو 
المعروف بالشعر الحر . ويدحل فى هذه الجانفة ما يسميه النحويون : ١‏ الضرورة 
الشعرية ٠‏ » ولكنى هنا لا أعوّل عليما فى تحديد خحصائص الجملة ف الشعر ٠»)‏ 
وإن كانت تمثل ملاح أسلوبية اة باش ف كر اجان 

وتعريف النحوبين للجملة یہتم - کا نرى - بأمرين هما : استقلال اللفظ 
بنفسه » أو حسن السكوت عليه . وإفادته للمعنى » أو وجوب الفائدة 
للمخاطب . ووجوب الفائدة للمعنى مقرونة بحسن السكوت على نہاية اللفظ . 
ومن الملاحظ أن حسن السكوت غير وجوب السكوت » فكأن حسن السكوت 
علامة فحسب على كال الجملة . وهذا مشروط بكون الجملة ما يمكن أن ينطق 
بها فى تفس واحد بطبيعة ا حال . وإذن » لیس كل سكوت دليلا على كال الجملة . 
وليس عدم السكوت أيضا دليلا على عدم انتهاء ا لجملة . وإذا استبدلنا « الوقف » 


)١(‏ النكتور صلاح فضل » إنتاج الدلالة الأدبية : ۸۲ ( مؤسسة مختار للنشر والتوزيع - القاهرة 
۷¥ م( . 

() للبو » المقعضب ٠٤١/١‏ . 

(۳) ابن جنی » الخصائص ۱۷۲/۱ ۰ وانظر : ابن يعيش » شرح المفصل ٠١/١‏ . 

)٤(‏ تناولت « الضرورة الشعرية ف الحو العرنى » فى كتاب مستقل نشر سنة ۱۹۷۹ م ( مكتبة دار 
العلوم ) . 
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بالسكوت ؛ كان الكلام السابق صحيحا كذلك . يبقى أن وجوب الفائدة 
للمخاطب هو المحك فى تحديد الجحملة » والفيصل فى معرفة أطرافها . 

إن قارىء هذا النص النرى من كلام الجاحظ مثا : « جتبك الله الشبهة . 
وعصمك من الحية . وجعل بينك وبين المعرفة نسبًا » وبين الصذق سببًا . 
وحبّب إليك التثبْت . وزيّن فى عينك الإنصاف . وأذاقك حلاوة التقوى . وأشعر 
قلّك عِرٌ التق . وأودَعٌ صدرك برد اليقين . وطرد عَئك ذل اليأس . وعرّفك 
ما ف الباطل من الذلّة » وما فى الجهل من القلة » "“ - أقول : إن قارىء هذا 
النص يجد نفسه يقف إحدى عشة مرة أثناء قراءته » فضلا عن الوقف فى اخر 
النص بطبيعة الحال . وقد تختصر إلى تسع مرات إذا قرأً ا لجملة الثالثة كلها دفعة 
واحدة « وجعل بينك وبين المعرفة نسبًا » وبين الصدق سببا » وكذلك الجملة 
الأحية « وعرفك ما فى الباطل من الذلة » وما فى الجهل من القلة » . ولكنْ 
السجع بين ١‏ نسبا وسببا ء والذلّة والقلّة » يدعو إلى إيثار الوقف على « نسبا » 
و « الذلّة » ؛ لكى تظهر كل مهما صوتيا مع الأحرى . وبوسعه بالطبع أن يقرا 
کل جملتين معا » أو كل ثلاث إذا استطاع » ولكنه - إذا أراد الوقف بين الجمل - 
لا يقف إلا على نہاية الجملة المرقومة بنقطة برغم أن الجمل جميعا تعاطفت بأعم 
حروف العطف وهو الواو . 

والسؤًال الآن : هل يستطيع قاری فاهيّ واج مما يقرا أن يقراً هذا النص 
هكذا ”" : « جتبك الله الشيمة وعصمك / من الحية وجعل بينك / وبين المعرفة 
نسبًا وبين / الصدق سببا وحبّب / إليك الثبيت ورين / فى عينك الإنصاف 
وأذاقك / حلاوة التقوى وأشعر / قلبك عر الحق وأودع / صدرك برد اليقين وطرد / 
عنك ذل اليأس وعرفك / ما فى الباطل من الذلة وما / فى الجهل من القلة » ؟ 


(ا) الجاحظ » الیوان ۳/۱ . 
(۲) وضعت الشرطة المائلة ر / ) إشارة إلى الوقف . 
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لو أن قارئا قرأً هذا النص بالطريقة السالفة ؛ لاتيم بإفساده وإضاعة معناه » 


خحاصة إذا صاحب قراءته تنغم يكشف نماية منطوقه بحيث يجعله كنہاية جملة . 


إن إفساد النص عن طريق القراءة السالفة إفسادٌ بدون مقابل . إنه خحروج 


لا يحقق غرضا › و ١‏ انحراف » لا يدف إلى غاية ؛ ولذلك يرفضه السامعون 
ولا يقرونه . على حين أن الشعر يكسر البناء المنطقى للجملة فيقف على غير 
مواضع الوقوف » ويفصل بين أجزاء الجملة بعضها وبعض » ويشعّث كيرا من 
هذه الأجزاء » ويكون هذا مقبولا فيه ؛ لأنه فصل وتشعيث فى مقابل غاية فنية » 
وتعطيم يمى إلى بناء آحر » فهو هدم من أجل البناء الشعرى » وكسر من أجل 
التركيب الفنى . ولنحاول أن نتبين حدود الجملة ف هذه الابيات العشرة من 


: المفضليات‎ )١( 


وود ن ان اهل ای.۰ 


O E 
حرة جلو شتييتا واضيًا‎ 
صقلشه بقضیب ناضر‎ 
أبيضَ اللو لذيدا طعمه‎ 
من المرآة وجا اضيا‎ 
صافىَ اللونِ وَطرفا ساجِيا‎ 
وقروئًا سابا أطرافها‎ 
هيج الشوق خیال زاثز‎ 
شاحطط جار إلى أرحلنا‎ 
ایس کان إذا ما اعتادی‎ 


. 1۲ 0۹1 020 ۰ 


وا ا ا ا 
کا ا او ن 
مِنْ اراك طيّب حتى صح 
طيبَ الرج إذا الريح حدَع 
مل قرَنِ الشمس ف الصحو افع 
أكحل اين ما فيه ق 
عضب الغاب طروقا » م رع 
حال دون الوم مى فامتتعٌ 


ولنلاحظ قبل كل شىء أن هذا النصٌ مقسم إلى « أبيات » وليس مقسمًا 
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ا ا ا ي 
الألوف ف لغة النثر » سواء أكان النار فنيا أم غير فنىّ . هذا تة تقسم مبنی على 
E‏ تتوالی فیا 
القاطع الصرتية نظام خصوص » يستغرق زمًا معینا لا يتعداه . وکل بيت - فى 
هذا الوزن ¬ مكون من اثنين وعشرين مقطعا صوتيا » مرتبة بالطريقة نفسها فى 
کل بیت . والصوت الثانی فی المقطع الأحیر = وهو الٹائیوالعشرون ~ ف كل 
بيت موحد فى جميع الابيات » فيشكل مع بعض المقاطع قبله نہاية موحدة 
للوحدة الإيقاعية « البيت ) ؛ ومن هنا ميت هذه النماية الموحدة « القافية » (') ؛ 

نقفو كل نہاية موحدة منها اللأحرى . وابد من الوقف على هذه الناية الموحدة 
بالطريقة بقة التى يختارها الشاعر وفقا لتقاليد الشعر » بحيث إذا وصل القارىء القافية 
بالبیت التالى لا يستطيع تغيير شکلها الذی اختاره الشاعر ؛ ای إذا اراد قاریء 
أن يصل قافية البيت الأول من الأبيات السابقة با بعده فلا يستطيع أن يفتح 
العين من « لسع » با يقتضيه نظام النار فى الوصل » ولكنه يبقيها ساكنة ء 
ویصلها - إذا أراد ذلك - وهى على هذه اميغة الموقوف علما بها . وكذلك إذا 
أراد مثلا أن يصل قافية البيت السابع « ذى قتع » بما بعده ؛ فإنه لا يستطيع أن 
بجر كلمة ( نَع ) » وينونها ا تقضى بذلك قراعد النثر . بل يَصيلها - لو فعل - 
ساكنة العين على هيشتا » وهكذا . 


فأساس التقسم فى الشعر مختلف عنه فى النثر . النار مقستّم إلى جمل » 
والشعر مقسم إلى أبيات » الجملة هى وحدة الكلام » والبيت هو وحدة الشعر . 


(۱) يقول ابو و ف کتابه E E‏ عبد 
وقفا ف أثر الرجل » اذ قصه » قاف الرأس مؤخره ۲ از : كتاب القافية ا ا انکور : 
عون عبد الرعوف ص : ١‏ وما بعدها » وهذا الكتاب مستوعب جامع لعلم القافية › وأهميته الکہری ف 
اعقاده على المقارنة بالساميات . ( اللنانجى ۱۹۷۷ م ) » والقافية تاج الإيقاع الشعرى للدكتور : أحمد كشك 
ص N‏ وا بعدها 
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نظام النار يحسن فيه الوقف على اخر الجملة » ونظام الشعر يلزم فيه الوقف على 
نهاية البيت ( = القافية ) . الوقف على نہاية الجملة قيمة دلالية تدل على اكټال 
معنى الحملة » والوقفض على قافية البيت قيمة شعرية تدل على اكتال دورة وحدة 
الإيقاع ( = البيت ) . والبيت فى الشعر وحدة إيقاع للقصيدة » والحملة فى النثر 
وحدة دلالية للكلام . 

ليس معنى هذا أن الشعر يلغى نظام الجملة > فهذا ما لا يعصور محال » 
لأن إلغاء نظام الجحملة إلغاءٌ للكلام عامة » ولكن ال جملة فيه لا يكون هما ذلك 
الاستقلال الصارم الذى تحظى به ف النثر » وتتوز ع أجزاؤها ف الشعر على كار 
من بيت واحد أحيانا . ولنعد إلى نص سويد بن اى كاهل الذى سقناه فيما 
سلف » لنتبين فيه حدود الجحملة » ونرى كيف تورْعَت عناصرها » وسوف نجد 
أن البيت الأول اشتمل على جملتين فعليتين عطفت الثانية على الأرلى بالفاء » وما 
الأبيات الستة التالية للبيت الأرل ( من ۲ إلى ۷ ) فقد شكلتا جملة اسمية واحدة 
حذف مبتدؤها » وقد طالت عن طريق تعدد البر » ( حرة .. » تجلو .. » 
تمن .. ) وتعدد النعوت . وقارىء هذه الحملة يقف اثنتى عشرة مرة » فى أواخر 
الأشطار الأولى وأواحر الأبيات . وأما الأبيات ( من ۸ إلى ٠١‏ ) فقد كوتتها جملة 
فغلية واحدة يقف قارها ست هرات ٠‏ اوهذا يوركد بدا أشار إليه أحد النقاد 
حين قال : « إذا وجد صراع بين البحر والتركيب فإن البحر دائما هو الذى 
ينتصر ٠‏ وينبغى أن تخضع ال جملة لتطاباته » وكل بيت بلا استثناء تعقبه وقفة 
طويلة إلى حد ما » ” . إن الجملة تتكسّر على حساب الوزن » وتتخلى عن 
مألوف استعمالما فى النار »> حتى ف طريقة الوقف التى تخضع هى الأحرى 
لعطلبات الوزن » وعاود قراءة هذه الاشطر : 


۲ - حرة تجلو شتيثا واضخًا ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التنوين ألفا ) 
۲ - صقلته بقضيب ناضر ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التنوين ألفا ) 


)1( بناء لغة الشعر : ۷٣‏ , 


۲۹ 


) أبيض اللون ددا ظط ( الوقف بإشباع ضمة الضمير لا بإسكانه‎ - ٤ 


ه - تمنح المراة وجهًا واضسًا ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التنوين ألفا ) 
2 ا £ 

- صافىْ اللونِ وطرفا ساجيًا ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التدوين آلفا ) 

۸ - هيج الشوق خیالٌ زار ( الوقف بالتنوين لا بالسكون ) 


والوقف على الشطر الأول يؤدى إلى الفصل بين النعوت ف الأبیات ۲ » ۴ » ٠‏ » 
٦‏ ۰ ۷ ۰ ۸ » ويؤدى كذلك إلى فصل المفعول به عن جملته ف البيت التاسع » 
ويؤدى إلى فصل جواب الشرط عن الشرط ف البيت العاشر . قد يقال إن الوقف 
على أواحر الأشطر الأولى فى القصيدة ليس ضروريا ف الإنشاد ؛ إذ تمكن قراءة 
البيت كله دفعة واحدة ؛ فلا يكون هناك فصل - إذن - بين ما فصل بينه . 
وهذه قضية تتعلق بالانشاد » أو إلقاء الشعر بطبيعة الحال » ولكن بناء البحر 
الشعرى ف العربية يقوم فى أساسه على اعتبار وحدة البيت ذات شقين يُفضل ف 
الإنشاد أن يظهر كل شق على حدة حتى مع وجود البيت المدؤّر » مع أن نسبة 
التدوير ضعيلة جدًا ف الشعر القديم ( . 


)١(‏ قمت بإحصاء عل القصائد الحتارة فى ١‏ المفضليات » باعتبارها نماذج تمشل الشعر القديم 
فوجدت أن عدد الأبيات المدورة ف هذه اماج لم یتجاوز ۷٤‏ بیتا من مجموع الأبیات وهو ۲۹۹۷ بيتا 
موزعة على ٠١١‏ قصيدة ومقطعة ( هناك قصيدتان مكررتان بروايتين احترت ف الإلحصاء الرواية الأ كار عدذا 
فى أبياتا وتركت الأحرى » وها المفضايتان رقم : ۱ ٩۲‏ ) بنسبة ۷ر۲ / مع ملاحظة أن الممضليات 
مم ترد فيا قصائد على الاجر الاتية : المديد والرجز والجتث والمرج والمحدارك والمقتضب والمضارع > ا لم يرد 
فيما من اجزوء شىء إلا قصيدة واحدة من جزوء البسيط وهى المفضلية رقم : ٥۷‏ وتفصيل هذا على الوجه 
الان : 

الطويل : ۸٩١‏ بيتا موزعة على ٤٠١‏ قصيدة ومقطعة لم يرد منها سوى بيت واحد مدور وهو البيت 
الخامس عشر ف المفضلية ٠‏ . 

الكامل : ٠٠١‏ بيتا موزعة على إحدى وعشرين قصيدة من الكامل التام والقطو ع وأبیاعها ٤١١‏ بيتا 
وست قصائد من الكامل الأحذ المضمر وأبياعا ٠١١‏ أبيات ل يرد من التام مدورا إلا بيت واحد ف المفضلية 
رقم ٠۲١‏ وهو البيت السابع والعشرون ما » وجاء من الأحذ المضمر أربعة عشر بيتا مدورا فى المفضايات 
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ويؤكد هذا أن الشاعر ببداً قصيدته غالبًا بيت مصرع فيؤكد بذلك 
استقلال کل شطر عن الأحر ف الإنشاد » وقد يصرع ہعض الأيات أثناء 
القصيدة كذلك « والتصريع فى غير البيت الأول كثير » وليس عيبا » بل هو دليل 
على البلاغة والاقتدار على الصنعة » ويستحب أن يكون ذلك عند الخروج من 
قصة إلى قصة » (' » ويكون ذلك بحسب تعبير قدامة من اقتدار الشاعر وسعة 
بحره ٠"‏ . وما يلفت النظر أن بعض اليات اا فى داحل القصيدة لابد من 


= الوافر : ۳۷١‏ بيتا موزعة على نمانى عشرة قصيدة ومقطعة وليس فا بيث مدور 'مطلقا . 

البسیط : ۳٦۲‏ ببتا فى الى عشة قصيدة ومقطعة وليس فيا بيت مدور مطلقا . 

الرمل : ۱ بیتا فى ثلاث قصائد وتتاز قصائد الرمل بالطول إذ بلغت الممضلية ٠‏ مائة ومانية 
أبيات والفضاية ٠١‏ حمسة وتسعين بيتا » وليس ف الرمل الوارد فى المفضليات بيت مدور . 

المقارب : ٠۷۳‏ بيتا فى تسع قصائد وفيا أربعة وعشرون بيتا مدورًا بنسبة ٠١‏ / تقريبا . 

السرپع : ٩۲‏ بيتا فى خمس قصائد جاء ما ستة عشر بيتا مدورا بنسبة ٠١‏ // تقريبا . 

الخفیف : ۲٠‏ بيتا فى ثلاث قصائد جاء ما عشة أبيات مدورة بنسبة ٤٠‏ / . 

الممسرح : ۲١‏ بيتا فى قصيدتين جاء منها نانية أبيات مدورة بسبة ٠۳‏ ب/ تقريبا . 

(۱) أبو يعلى التنوحی > کتاب القوافی : ٠۸‏ ( تحقيق الذكتور : عوثى عبد الرءوف - اللخانجى 
٥‏ م ٠‏ القاهرة ) . 

(۲) أبو الفرج قدامة بن جعفر » نقد الشعر : ١ه‏ ( نحقيق : كال مصطفى ) . 

ومن الشعراء الذين تظهر لدم ظاهرة العصريع داحل القصيدة امرؤ القيس . انظر : ديوانه القصيدة 
الأرل حیٹ صر ع فیا ثلاث مرات ( ص : ۸ - ۲١‏ ) والقصيدة الثانية ( ص : ۲۷ - ۳۹ ) حيث صرع 
فما مرتين » والقصيدة الرابعة ( ص : ٦ه‏ - ۷١‏ ) حيث صر ع فيا ثلاث مرات » والقصيدة السادسة ( ص : 
۸ “¬ ۸۲ ) حیٹ صر ع فما مرتين » والقصيدة الثامنة ( ص : ۸٥‏ ¬ ۸۸ ) حیث صرع فما مرتين › 
والقصيدة الثاللة عشة ر ص : ٠١۸ - ٠٠١‏ ) حيث صر ع فيما مرتين » والقصيدة اللالئة والعشرين ( ص : 
٤‏ - ۱۹۷ ) حيث صرع فيها اربع مرات » والقصيدة التاسعة رالابعین ( ص : ۲۳۰ - ۲۳۵ ) حيث 
صرع فما مرتين » والقصيدة الخمسین ( ص : ۲۳۹ - ۲۳۹ ) حيث صرع فما مرتين » والقصيدة 
السادسة والنمسین ( ص : ۲١۹‏ ) حيث صرع فيا ثلاث مرات » والقصيدة التاسعة والخمسين ( ص : 
۲٣٤ - ۲‏ ) حیٹ صرح فما مرتين . ولم أشر هنا إلى القصائد التى صرح أوما فقط . وقد يصرع = 


۳۹ 


الوقف فيا على عروضها ( آخحر الشطر الأؤل ) وأن تعامل معاملة الضرب تماما فى 
النطق » بحيث يختل الوزن إذا عوملت فى النطق معاملة المتصل »› من ذلك مثلا 
قصيدة امرىء القيس التى مطلعها (“ : 


= فى داحل القصيدة ولا يصرع اوها انظر : القصیدتین 4۷ ( ص ! ۲۱۰ - ۲۲۹ ) و ٥‏ ( ص : 
YA — o‏ ( . 
وهناك قصيدة للمتنبى ( الديران : ٠١١‏ ) مطلعها : 
آزائر يا خيال أم عائذ أم عند ملاك انى راقد 
وهى من بجر المنسرح وعروضها ( مفتعلن ) وضرها ( مستفول أو مفعوانٰ ) وهو طرب مقطوع صرع فى 
داحلها ثلاث مرات حیث یقول : 
ما تعرف العین فرق بینہما کل خيال وصاله نافد 
يا طَفلة الكف عبلة الساعذ على البعير المقلّد الواجذ 
زیدی أذى مهجتى أزذك هؤی فأجهل الاس عاشق حاقد 
حَكيْت يا ليل فرعها الوارة ٠‏ فاحك نوها لجفنى الساهذ 
طال بکائی على تذکرما ‏ طت حتی کلاکا واحڈ 


وعد ذلك یقول : 
يا عضڌا ره به العاضد وساريا ببعث القطا الهاج 
ومطر الوت والپاة معا رنت لا با لا راعذ 


وهذه الأيات المصرعة لابد من الوقف على أواخر أشطرها الأول وللا انسر البیت »› کا يلاحظ أن 
عروض البيت تغيرت وساوت الضرب أى تحرلت من ( مفتعلن ) إلى ( معولن ) . 

والعروضيون يقسمون الشعر إلى ثلاثة أنواع : المصرع » ولمقفى » ولملصمت . فالمصرع : هو 
ما غيرت فيه العروض عما تستحقه حتى توافق الضرب فى وزنه وقافيته . والمقفى : هو ما كانت فيه العروض 
على زنة الضرب وقافيته سواء تغير العروض عما يجب هما أم لا . والملصمت : هو الذى ترك فيه التصريع 
والتقفية . انظر : نہاية الراغب ف شرح عروض ابن الحاجب : ۹٩ - ٩٩‏ ( تحقيق الدكتور : شعبان صلاح ) . 


(۱) انظر : دیوان امریء القيس ص : ٠١١ ١ ٠٠١‏ . 
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ألما على الرْع القد بعَسعَسَا ‏ كأنى أنادى أو اكلم أخرسًا 

ياق فى داخلها البيت الخامس : 

تارینی دای القدیم فَلّسا احاذرٌ أن یرت دای فانکسا 

فلابد من : e‏ 
ألف الإطلاق » وألف الإطلاق لا تكون إلا فى الوقف على القوافى المفتوحة حرف 
الروى » وسواء وقفنا فى قراءة هذا البيت على خر الشطر الأول أم وصلناه مع 
شطره الثانى فإنه يبقى للفعل ( فغلسا ) ألف الإطلاق التی اکسا » وهی فى 
الوزن تقابل نون ( مفاعأَنْ ) التى لا يسمح مذفها فى عروض الطويل › 
فار حلفت هذه الألف فى القرة ؛ أرقف على الشعل ( غلل ) بالسكون م 


تقضى قواعد الوقف فى النثر لااحتل الوزن ف الحالين » فلم يبق إلا أن ينطق به على 
ما أورده الشاعر سواء وقفنا عليه أم لم تقف عليه . 


ومن ذلك أيضا القصيدة التى مطلعها ”" : 

أَحَارِ بن عمړو كأنى خير عدو على المرء ما يأر 

إذ جاءت بعد بيتها الرابع هذه الأبيات : 
تروح من الح أم تبتكز وماذا عليك بان تيعَظرٌ 
مرح حيامهمو » أم عُشَرّ أم القلبُ ف إثرهم منحير © 
ريمن اقام من المح هر أم الظاعنون بها فى لطر ) 


. غلس - أى : أن ليلا فى وقت الغلّس وهو الظلمة‎ )١( 

(۲) دیوان امریء القیس ص : ٠١١ › ٠١4‏ . 

(۴) المرخ : شجر » واحدتما مرحة » وهو يعفرش ويطول ف السماء حى يستظل فيه . ( اللسان 
7 مرخ ] ۲۲/٤‏ ) . والعشر : من العضاه وهو من كبار الشجر وله صمغ حلو وهو عريض الورق ينبت 
صعدًا فی السماء » وله سر يخرج من شعبه ومواضع زهره . وف حديث مرحب أن محمد بن سلمة بارزو 
فدخحلث ينما شجرة من شجر المشر » واحدته عش . ( اللسان [ عشر ] ۲٢١/١‏ ) . 

)4( الشطر : المغتربون المبعدون . 
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وقد توالت هذه الأبيات الثلاثة مصرعة » کا نرى » وراء ( تبكر ) ف 
البيت الأول منها ساكنة سواء وقف عامما أم وصلت با بعدها » فليس فيه دليل 
على شىء » ويبقى فيه التصريع . والراء ف ( هر ) فى البيت الثالث منها لا تثبت 
شيعا كذلك لأا إذا صرفت ونونت » أو إذا حركت ولم تصرف » أو إذا نطقت 
موقوفا عايما بالسكون ؛ يصح الوزن على كل من هذه الحالات الثلاث فى هذه 
الصورة من ١‏ المتقارب » » لكن يبقى اختيار التصريع كذلك . 

أما البيت الثافى منها فإن الراء فى كلمة ( عش ) لابد أن تنطق ساكنة » 
ای : لابد أن تعامل معاملة الموقوف علیہا ؛ لأا إذا حرکت ونونت - کا تقضى 
قواعد الوصل التارى - اتل الوزن ٠‏ لأن ( عُشتر ) توازن ( فَعّو ) - والحذف 
جائز ف عروض المتقارب - ولو ونت ( عش ) فإنہا لا توازن ى صورة من صور 
عروض بحر المتقارب الذى جاءت عليه هذه القصيدة » ومعنى هذا أنها لابد أن 
تنطتق مسكنة الراء » وهذا دليل على أنه يختار فى إنشاد الشعر الوقف على عروضه 
أى : اخحر الشطر الال ف البيت . 

والذی یعنینى هنا هو أن قارىء الشعر إذا اثر الوقف على احر الشطر 
الال فإنه لا يقف عليه با يقتضيه نظام الوقف ف النار إذا كانت الكلمة فى 
حاجة إليه » بل يقف عليه با يظهر صحْة الوزن » ولو اقتضى الأمر أن تخرج 
الكلمة عن نظام الوقف المعهود فى غير الشعر . وقد أشار ابن جنى فى حصائصه 
إلى هذه الملاحظة ومح إلى أن أحدًا من العلماء لم يذكر هذا فى علم القواف 
وقد کان يجب أن یذکر ولا همل وسوف أنقل نصه دون تصرف » يقول : ١‏ فن 
قلت : فقد قال () : 


£ ۶۴ ‌ 
اعِنى على برق أريك وميضهو 


(۱) یعنی امراً القیس فى معلقته » انظر : الديوان ص : ۲١‏ » والرواية فيه : 
« حار ترى برقا كأن وميضة کلمع الیدین فی حبی مکلّل » 


) 
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فوقض بالواو » وليست اللفظة قافية » وقد قدمت أن هذه المّة مستهلكة فى حال 
الوقف » قيل : هذه اللفظة وإن لم تكن قافية » فيكون البيت بها مقفى › 
أو مصرعا » فإن العرب قد تقف على العروض نوا من وقوفها على الضرب › أعنى 
محالفة ذلك لوقف الكلام المنثور غير الموزون »› ألا ترى إلى قوله أيضًا : 
فأضحی يس الماء حول كتيفتڻ () 
فوقف بالتنوين حلافا على الوقف فى غير الشعر . فإن قلت : فأقصى حال 
قوله : « كتيفتن » - إذ ليست قافية - أن تجرى مجرى القافية ف الوقف عايما » 
وأنت ترى الرواة أكثرهم على إطلاق هذه القصيدة ونحوها بحرف اللين للوصل » 
حو قوله : ومنزلی » وحوملی » وشمال » ومحملی ) » فقوله : « کتیفتن » لیس على 
وقض الكلام › ولا وقف القافية » قيل : الامر على ما ذكرت من خلافه له » غير 
أن هذا أيضا يخص المنظوم دون المنثور » لاستمرار ذلك عنهم » ألا ترى إلى قوله : 
أتّى اهتديت لتسليي على دمي بالغمر غين الأعصر الأو 
وقوله : 
كأن حدوج الالكية غدوتن خلاياسفين‌بالنواصف من دى( 


وقوله : 
فمضى وقدمها وکانت عادنَنْ مهه إذا هی عردت إقدامها () 


. ٠ ورواية الديوان « وأضحى يسح الماء عن كل فيقوٍ‎ ٠ رسم التنوين فى الكتابة فى « كتيفة‎ )١( 

() كلمات القافية ف الأبيات الأرل » والثانى » والتامن من معلقة امرىء القيس . 

(۳) رسم التنوين فى ( دمن ) والوصل ( وهو هنا إشباع ضمة الأول ) والبيت للقطامى . 

) البيت لطرفة » انظر : ديوائه صفحة ۷ » وقد رسم التنوين فى ( غدوة ) » والوصل ف ( دد‎ )٤( 
. - وهو اسم موضع‎ = 

(ه) البيت لبيد ف معلقته » انظر : شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات لاين الأنبارى ٠٠١‏ . 
وعردت : تركت الطريق وعدلت عنه . 


وقوله : 
فواله لا سی قتیلا رزئهو ‏ ج مانب قَوْسّى مامشيت على الأرضى(© 
وفیما : 


وم ادر من ألقى عليه رداءهو على أنه قد سل من ماج مَحضيى 
رأثاله كثير . كل ذلك الوقوف على عروضه مالف للوقوف على ضربه » وخالف 
أيضا لوقوف الكلام غير الشعر . ولم يذكر أحد من أصحابنا هذا الموضع فى علم 
القوافی . وقد كان يجب أن يذكر ولا همل » ٠‏ . فابن جنى هنا يكرر أن الوقف 
على العروض فى هذه الأبيات وأمثاها - وهى كثية - خالف للوقف فى الكلام 
غير الشعر » وقد بنى الشعر على هذا الاعتبار سواء أوقف عليما القارىء أَم 
م يقف . 
وما يکد أيضا استحسانٰ الوقف على آخر الشطر الأزل اَن التصريع 
NE e‏ 
ويستصحب اللوازم ف الموضعين مثال ذلك قول الشاعر ف أول الطويل ”° : 
آلا انعم صباحا یما الطلل البالى وهل ينعمن من كان ف العصر الخال 
فقد جعل فى نصف البيت ( مفاعيلن ) كاخره بسبب التصريع › وللا ذلك 
لكان فى نصف البيت ( مفاعلن ) مقبوضًا » ألا تراه يقول فى هذه القصيدة : 
ولو انی أُسعى لادی معيشة کفالی و أطلب قليل من الما 
SS‏ 


. البيت لأهى خراش المذلى » وقزسى : مكان‎ )١( 

(۲) ابن جنی » الخصائص ١ ۷۰ › 1٩4/۱‏ ۷۱ . 

(۳) البیت لامر القيس » انظر : الديوان ص : ۲۷ » وأول الطريل يقصد به الضرب الصحيح 
( مفاعيلن ) » وعروض الطويل دائما مقبوضة إلا إذا صرع البيت وكان الضرب صحيحًا وهو الضرب الأرل 
کا فی البیت . وانظر : آخر المامش رقم : ۲ فى صفحة رقم : ٠٠١‏ من هذا الكتاب . 


۳٢ 


فأق ف العروض ب ( مفاعلين ) . ومثله قول جرير فى البسيط الثاني (') : 
بان الخليط ولو طعت مابانا وقطعوا من حبال الوصل أقرانا 
فأتی بالقَطٰع ف النصف › کا انی به ی الآحر وھو أن یعود ( فاعلن ) إلى ( فعْلن ) 

ساكنة العين » ولولا التصريع لأتت العروض مبونة كقوله : 

يا أم عمرو جزاك الله مغفرة رڈی عل فؤادی کالذی کانا 

فقوله : ( رة ) ( فعلن ) » وهذا قد استعمله القدماء والحدثون » " . فإذا كان 
بناء الشعر يقتضى عند التصريع أن يغور صيغة العروض لتنوافق مع صيغة الضرب »› 
فلابد أن هذا التغيير ينبغى أن ينال حقه ف الإنشاد بأن يظهر ويبين للمستمع › 
ويتحقق ذلك بالوقف عليه › وعند الوقف عليه تفصل أحيانا بعض أجزاء 
« الجملة » عن بعض ا رأينا فى النص الذى أسلفناه . فالتصريع ظاهرة مضادة 
للتدوير » وهما - أعنى التصريع والتدوبر - متعاكسان » فعلى حين يؤكد الثانى 
الاتصال » يركد الأول الانفصال . 


ولعل ما يؤكد استحسان الوقف على حر الشطر الأول » والبدء بالشطر 
الثانى » وأن الشعر مبنى على مراعاة ذلك أن همزة الوصل قد تستخدم مقطوعة 
فى أول الشطر الثاني من البيت « وقد فعل الشعراء ذلك فى أنصاف الابيات ؛ 
لأا مواضع الفصل » وإنما يبتدئون بعد قطع › نحو قوله : 

ولا يبادر فى الشتاء وليدنا القدر ننا بغير جعالي » () 


ويقول أبو سعيد السيرافى : ٠‏ وإنغا يكار هذا فى النصف الأحير » لانم 


(۱) دیوانه : ٠٠١/۲‏ وامقصود بالثانى فى البسيط الضرب المقطوع ( فاعل ) والعروض فى هذه 

الصورة لابد أن تكون مخبونة ( فعلن ) ولا تستعمل مقطوعة إلا إذا کان البيت مصرعا کا فى البيت . 
(۲) أبو يعلى التنوحی » کتاب القوا : ٠۸ » ٤۷ » ٠٦‏ ( تحقيق الذكتور : عون عبد الرعوف ) . 
(۳) شرح الشافية : ۲٦٦/۲‏ . 


¥ 


كثررا يسكتون على التصف الأول فيصير كأنه مبتداً » “ . ومن ذلك أيضا قول 
لتسمعنٌ وشیکا ف دیارک الله اکبر یا ثارات عٹانا ١‏ 
ولو نطقنا هذه الهمزات با ينبغى هما » أى : بجعلها هزات وصل لا قطع › 
لانكسر وزن البيت ولم يستقم . فالبيت لا يستقم إلا بجعلها همزة قطع . وهذا 
دليل على استحسان الوقف عند آخر الشطر الأول . ولا يغض من هذا 
الاستدلال أن النحويين ينظرون لقطع همزة الوصل على أنها ضرورة » لأ للضرورة 
غا تمان : 
إن دخول الشاعر ف الوزن والقافية إعلان من أول بيت ف القصيدة 
بمجاوزة النار والعدول عنه وتدكّب طريقه . ولعل هذا هو الذى دفع الشاعر القديم 
إلى التصريع ف أول بيت من أبيات القصيدة وهو بذلك أيضا يعقد اتفاقا مع 
سامعيه عل وع 8 الذى 2 E‏ الأبيات المقفاة . وعلى 
بعد هذا » هل يكون الشعر هو مرد أن يكون الكلام موزونا مقفى 
فحسب ؟ أى : هل يكون الشعر هو النار مضافا إليه الوزن والقافية › وبعبارة 
أحرى : ألا يترك الوزن والقافية با يتطلبه كل مهما أثرا ف بتاء الجملة ؟ 
إن الوزن کا هو معروف يدحل الكلمات ف تنظم مقطعى معين › وهذا 
يستدعى - بطبيعة الحال - الكلمات التى تناسب هذا التنظم » كا أن الوزن 
يعيث فى أجزاء N E O N ER OE‏ 


بطريقة حاصة حتی تأق a E‏ امقر مئل فاصلا صوتيا 
أو سكتة فى توالى النطق وتتابعه تيغة لبيت جديد » أو - إن شعنا - لدائرة 


() شرح السیرافی : ۲۱۳/۱ . 
(۲) دیوانه : ۲۱١‏ . 


۳۸ 


مقطعية جديدة تعرف بوحدة الإيقاع للقصيدة . إن من حقنا أن نتوقع فی کل 
عمل منظوم - کا یقول کولیږج - شرطين « أوهما : أنه لما كانت عناصر الوزن 
تدين بوجودها لحالة زيادة فى الاستثارة فإن الوزن نفسه كذلك ينبغى أن يكون 
مصحوبا باللغة الطبيعية للاستثارة . وثانهما : أنه لما كانت هذه العناصر تأحذ 
شكل الوزن بطريقة صناعية بواسطة عمل إرادى » بقصد حلط الإمتاع بالعاطفة › 
ومن أجل هذا الغرض ؛ فإن آثار الإرادة الموجودة ينبغى كذلك أن تدرك نسبيا 
حلال اللغة المنظومة . ثم إن هذين الشرطين لابد أن يوفق بينهما » وأن يتحققا معا ؛ 
فلابد أن تكون هناك لا مشاركة فحسب » بل وحدة » أى : تداحل بين 
الانفعال والإرادة » وبين الباعث التلقانى والغرض الإرادى » ( ويؤكد كوليردج › 
وهو بصدد مناقشة اإراء الشاعر ووردزوورث عن لغة الشعر » أنه لا يكن 
الكشف عن هذه الوحدة إلا فى تردد الأشكال والجازات ( وهى أصلا وليدة 
الانفعال ولكنما الآن متبناة من جانب القوة ) بشكل أكثر نما يرغب فيه 
أو يحتمل » حيث لا تشجع العاطفة بشكل إرادى وتستبقى مشبوبة من أجل 
تلك القعة التى يرى أن مثل هذه العاطفة »> ملطفة » ومُسيْطرًا عليها من جائب 
الإرادة » قادرة على بعها » إنا لا مى فقط » بل تنتج من تلقاء نفسها استخدامًا 
أكثر تكرارًا للغة الطلية المنعشة نما يكون طبيعيا ف أية حالة أخرى ل يوجد فما » 
کا يوجد هنا » سابق مفهوم جدا » ولو أنه ضمنی » بين الشاعر وقارئه يجعل من 
حق الأحير أن يتوقع » ومن واجب الأول أن يقدم هذا النوع وهذه الدرجة من 
الاستثارة الممتعة ") . 

وإذا كان كوليوج هنا يتحدث عن الحالة النفسية للشاعر التى تستثين 
لتقدم هذه الاستثارة الممتعة » وتي حالة المتلقى وتوقعه هذا القدر من الاستثارة 


)١(‏ كوليردج > النظرية الرومائتيكية فى الشعر ۲۹١ ١ ٤‏ ( ترجمة الدكتور : عبد الحكم حسان 
- دار المعارف ۱۹۷۱ م ) . 


(۲) السابق نفسه . 


۳۹ 


الممتعة النى تستدعى بالطيع « لغة » متجاوبة معها معبة عنا » فإن الذى يعنينا 
هنا هو النظر إلى أثر هذه « الاستثارة الممتعة » فى طبيعة بتاء الجملة الشعرية التى 
يعد الوزن فيا عاملا فعالا « فالوزن ليس عنصرا مستقلا عن القصيدة يضاف إل 
محتواها من الخارج لكنه جزء لا ينفصل من سياق المعنى » وهو بهذه الصفة 
لا يتتمى إلى علم الموسيقى بل إلى علم اللغة » ('“ . عندما يقول الأعشى مثلا : 
وليلى » يقول القوم من ظلماته ٠:‏ سواء بصيراتٌ العيونِ وعورها 
کان لنا منه بوا حصينة ‏ مسو أعالا وساج كسورها 
تجاوزته حتى مضى مدمه ولاح من الشمس المضيفة نورها ° 
نجد هنا ثلاث وحدات إيقاعية » أى : ثلاثة أبيات » كل بيت مها وحدة 
إيقاعية مستقلة » ولكن الأبيات الثلاثة « جملة » واحدة » جاء صدرها وهو المبعداً 
فى اول هذه الأبيات « وليل » وجاء حبرها فى البيت الأحير » ٠‏ تجاوزته .. » وتخلل 
ذلك جملتان نعتيتان « يقول القوم من ظلماته : سواء بصيراتٌ العيون وعورها » 
و « كأن لنا منه بوتا حصينة » وكل جملة من هاتين تضمنت ف داخلها جملا 
أخرئ » فالأول.: تضمنت جملة مقرل القول ١‏ سواء بصيرات العيون وعورها ) 
والثانية : تضمنت ججملتين نعتيتين لاسم كأن « بيوتا » هما « مسو أعالما » » 
« ساج كسورها » . وقد انعكس الترتيب فى هذه الجمل الفرعية الثلاث بحيث 
جاء المبتدأً فيما تاليا للخبر > )ا أن ا جملة المعطوفة على اللجملة الغائية « ولاح من 
الشمس المضيئة نورها » قد تصرف فيا الترتيب على هذا النحو حتى تتواءم مع 
البيتين السابقين وبقية أبيات القصيدة . إن الحملة النثية كانت تكتفى فى مثل 
RR ms‏ 
الموضع أحر كلمة نور وأضافها إلى ضمير الشمس الى قدمها جرورة ب ( من ) 


٤٥ : بناء لغة الشعر‎ )١( 
ديوان الأعشى : 1۸ ( المؤسسة العربية للطباعة والدشر - بيروت ) والمسوح : أثواب من الشعر‎ )۲( 
. الخشن . والساج : الطيلسان الأسود أو الأحضر . والكسور : جوانب البيت‎ 


30 


ونعتما بالمضيئة حتى يتوصل إلى كلمة ( نورها ) مرفوعة فى موضعها » واحتار 
كلمة ( نور ) على غيرها لمكان الراء وواو الم قبلها . والمستمع ذه الابيات 
لا ينكر هذا التشعيث » ولكنه يتوقعه » ويبحث فيه عن هذا التحطم لالوف النثر 
فى سبيل هذا البناء الجديد » وهو يلقى السمع إلى الوقفات الألحية « وعورها 
- كسورها - نورها » التى يتفق فا المقطعان الأحيران تماما والجزء البارز من 
المقطع الذى قبلهما . ولو أراد الشاعر أن يعبر عن هذا المعنى نفسه فى وزن اخر 
غير بحر الطويل لالحتلفت بالقطع المفردات والتراكيب » واخحتلفت جزئيات المعنى 
ضرورة . 

إن الشعر الحر لا يختلف عن الشعر القديم فى هذه الظاهرة › وأعنى بها 
توزيع الجملة على عدد من الأبيات » والبيت ف الشعر الحر سطر واحد ليس ذا 
شقين » ففيه سكتة واحدة على احره . يقول صلاح عبد الصبور فى قصيدته : 
« الحب فى هذا الزمان ۾ ( : 

١‏ - الحبٌ یا رفیقتی قد کان 

۲ - فی اول الزمان 

۲ - يخضع للترتيب والحسبان 

فهذه ثلاثة أبيات من جملة واحدة » ويقول فى قصيدته : « أحلام الفارس 
القدي » ") : 

۱ - قد کنت فما فاٽت من ايام 
- یا فتنتی ماربا صلبّا وفارسًا مام 
- من قبل أن تدوس فى فؤادى الأقدامْ 


- من قبل أن تجلدنى الشموس والصقَيع 


n. ¢ 


»( أحلام الفارس القديي : EI‏ 
(۲) الساہق نفسه : ۷۸ . 


٤١ 


٥ہ‏ - لکی تذل کبپانی الرفيعٌ . 

وهذه أيضا جملة واحدة توزعت على خمسة أبيات . ففى النص الأول 
هدمت الوحدة المعنوية للجملة من خلال التوقف على « كان » و « الزمان » 
وهذان الوقفان لا يخدمان الجحملة » ولكنمما يخدمان الوزن » على حين أن الوقف 
على » اا ) يخدم الغرضين معا : وحدة البيت عروضيا » ووحدة الحملة 
معنويا . فى النص الثانى انتهكت الجملة أيضا بالوقف على « أَيامٌ » و « همام » 
و « الأقدام » و « الصقيع » وسقطت الأداة الرابطة بين البيتين ۳ » ٤‏ ونجد 
أيضا أن الوقف على حر البيت الخامس « الرفيع » يخدم الغرض الشعرى والنحوى 
معا . 

وإذا قارنا بين نص الأعشى ونصّى صلاح عبد الصبور ؛ فقد نجد أن 
الظاهرة موجودة عند كليمما » ولكنما أكثر حدّة فى الشعر الحر » وقد يكون من 
الأوفق أن نقارن بين نصوص متعاصة » وقد ندهش إذا رأينا شعراء الشعر الحر 
عندما یکنبون قصائد من ١‏ شعر البيت » تتوافق لديم ا E‏ 
الجملة بحيث تأ القافية وقفا للجملة والبيت معا » ولعله من أجل هذا يلجاً 
بعضهم إلى كتابة أبيات القصيدة بطريقة معنوية لا بطريقة عروضية . 

يقول أمل دنقل فى قصيدة له بعنوان « طفلتها » يقدمها بمذه العبارة 
« مرت خمس سنوات على الوداع وفجاًة رای طفتما » ( وسوف أكتب المقطع 
الأول منہا کا ورد فى الديوان ) (') : 

لا تفری من يدی ختبگه 

.. حبت النار بجوف المدفأة 

نا . 

( لو تدرین ) 


)0 الأعمال الشعرية الكاملة : ٠٠‏ ( مكتبة مدبولل ) . 


4۲ 


من كنت له طفلة 

لول زمان فجأًة 

کان فی کف ما ضیعته 

فى وعود الكلمات المرجأة 

کان فی جنبیٰ 

آدر په 

.. أو يدرى البحر قدر اللولوة 

إنما عمركٍِ عمر ضائع من شباى 

فى الدروب الخطعة 

کلما فزت بعام 

خسرت مهجتی عامًا 

.. وأبقت صدأه 

کل ا 

سوی ذکریات فی الاسی مهترئه 

نتعزی بالدجی 

إن الدجى للذى ضل مناه 

تکأه !! 

إن هذا التوزيع الكتاهى من عمل الشاعر نفسه » لأن القصيدة نشرت ف 
ديوانه ٠"‏ : « مقتل القمر » سنة ۱۹۷١‏ م بمذه الطريقة نفسها قبل أن تدشر فى 
الأعمال الكاملة بعد وفاته . وإذا حاولنا أن نتفهم السبب فى كتابة هذه القصيدة 
على هذا الحو الذى يمدم الشعر » أو بعبارة أخرى بهدم النظام العروضى » فإننا 
لابد أن تستعرض المدف الواضح من هذه الطريقة . هل الشاعر يتم بالوحدات 
المعنوية » أى : الجحملة ؟ لا يظهر ذلك ؛ لأنه يحاول أن يفرق عناصر الجحملة » 


. ٠٠١ وقارن بالأعمال الشعرية الكاملة‎ ٠١ ٠ ١١ : مقتل القمر‎ )١( 


۳ 


مثلا « انا / ( لو تدرین ) / من کنت له طفلة » و « کلما فزت بعام | خسرت 
مهجتی عامًا / و أبقت صدأه » و « ثم م نحمل من الماضی / سوى ذكريات فى 
الأى مهترئة » و « إن الدجى للذى ضل مناه / تاه » فهذا التوزيع - إذن - 
ليس وحدات دلالية » وليس وحدات إيقاعية » ولولا القافية ورويها الحاد « حرف 
الممزة » التى وقفت حارسسًا واضحا للحدود البيت فى هذا المقطع لااحتلطت الأمور 
على القارىء . وهناك كثير من الشعراء يفعلون هذا الصنيع “ » وبعضهم يكتب 
كل شطر ف سطر ٠‏ » ويجعل الأشطر غير متساوية ف الكتابة ليعطى إحساسًا 
- على مستوى النظر - بأنا مختلفة » ولو أعدنا كتابة أبيات أمل دنقل وفق 
النظام العروضى الصحيح لجاءت على هذا الحو : 


١‏ - لا تفرى من يدى ختبعة خبت النار بجوف المدفأه 
٣‏ - أنا- لو تدرين - من كنت له طفلة للا زمان فجاأة 
۴۳ - کان فى كفن ما ضيعته ف وعود الكلمات المرجأه 
۽ - کان فی جنبیّ م أَذْرٍ به أو يدرى البحر قدر اللولة 


٦‏ - کلما فزت بعام خسرت مھجتی عامًا وأبقت صدأه 
N‏ ثم لم حمل من الماض سوى ذکریات فی الاس مهترئه 
۸ - تعڑی بالدجی إن الدجی للذی ضل مناه تکأہ 


وهكذا نجد أن الأبيات الثانية هنا توزعت هناك على عشرين سطرا » كل 
سطر منها لا هو جملة » ولا هو بيت » وإذا نظرنا فى الأبيات بعد إعادة كتابتا 
وجدنا أن حاصية الا باك للجملة م تتوافر فيا » بل نجد أن كل بيت تتطابق فيه 
الوحدة الإيقاعية مع الوحدة الدلالية . ولعل هذا هو الذى دفع الشاعر إلى توزيع 


٠ : ص‎ ٩ انظر مثالا هذا : قصيدة « زیت ونیران » لفاروق شوشة فى ديوانه : « يقول الدم العرى‎ )١( 
. ٩۱ 
. ۳۷١ : لأحمد عبد المعطی حجازی . دیوانه ص‎ ١ انظر مثالا هذا : قصيدة « الموت نى وهران‎ () 


٤ 


الكتابة على النحو السالف » وكأنه أحسٌ بنقص ال جرعة الشعرية التى تعمل على 
تشعيث أجزاء الوحدة الدلالية »> وإظهار الوحدة الإيقاعية كاملة السلطان على 
حساب تلك . وإذا قارنا النص السايق بالنص الآ من قصيدة : « سفر 
القكوين » ٠‏ لأّمل دنقل نفسه ظهرت خاصية الانتهاك واضحة »› يقول : 

١‏ - ف البدء كنت رجلا وامرأة وشجرة 

ا کت اا وبا ورا قدا 

۳ = كنت الصباح والمسا 

٤‏ - والحدقة الثابعة المدوره 

هه - وان عرشی حجرا على ضفاف النهر 

٦‏ - وکانت الشياه 

۷ - ترعی » وكان النحل حول الزهر 

۸ - يطن » والإوز يطفو فى بحية السكونِ » والحياه 

٩‏ - تنبض كالطاحونة البعيده 

i‏ - حین رایت أن کل ما أراه 

١١‏ - لا ينقذ القلب من الملل 

لو أعدنا كتابة الأبيات السابقة بطريقة ألحرى تصل ما انفصل فيا من 
أجزاء الوحدة الدلالية » أى : الجملة فإنما سوف تكون على النحو الآتى : 

١‏ - ف البدء كنت رجلا وامرأة وشجره 

٣‏ - کت ابا وابنا وروا قدسا 

- كنت الصباح والمسا والحدقة الثابتة المدور 

. وان عرشى حجرا على ضفاف النهر‎ - >٤ 

هه - وکانت الشیاه ترعی . 

> - وكان النحل حول الزهر يطن 


. ۲۹۷ : الأعمال الشعرية الكاملة‎ )١( 


۷ - ولإوز يطفو فى بجحي السكون 

۸ - والحياة تنبض كالطاحونة البعيدة حين رأيت أن كل ما أراه لا ينقذ 
القلب من الملل . 
بإعادة الكتابة على هذا النحو تحول أحد عشر بيا إلى نمافى جمل فقط › ولم يبق 
منها موزوًا سوى ا حمل الاربعة الأول » وبرغم أن ا لحملة الثالة ضمت بيتين معا » . 
لم تخر ج عن الوزن غير أن الشاعر جرأها » جاء جزؤها الول بيتا قصر فيه الممدود . 
وهو كلمة « المسا » » ليكون قافية متجاوبة مع البيت السابق « قدسا » » ودفع 
لذلك المحطوف إلى أول البيت التالى » لكن الجمل من ٠‏ - ۸ خحنقت فيما إعادة 
الكتابة صوت الشعر » وأماتت القافية » ولم تستطع الصورة الموجودة فى الإوز 
الذى يطفو فى بحي السكون » والحياة التى تببض كالطاحونة البعيدة أن تنقذ 
هذه الجمل » وتحَوّهما وحدها إلى أن تكون شعرًا » برغم ما فعلته الإضافة فى 
« بحيرة السكون » من اختراق قانون الالحتيار بين الكلمات › وكذلك إسناد 
النبض إلى الحياة وتشبيمها بالطاحونة . ومع إعادة الكتابة التى حولت النص من 
وحدات شعرية إلى وحدات دلالية لم تصبح كلمة « الزهر » موقوفا عليما » وليست 
هناك وسيلة ترقيمية تساعد القارىء » وتشير إليه أن يقف عليما » وبذلك لم تعد 
متجاوبة مع كلمة « النهر » التى تنهى جملة » وف الوقت نفسه تنهى بيتا . وكذلك 
لم تصبح كلمة « الحياة » موقوفا عليما كذلك » فلم تتجاوب مع « الشياه » › 
ولامع الفعل « أراه » ؛ لأن كلا منما ذابت داتحل وحدتما الدلالية بعد أن كان 
التوزيع العروضى يبرزها » ويحول كلا منہا إلى وقفة صوتية ذات جرس خاص . 

إن الشعر إذن يلجا إلى بعض الكلمات التى قد تكون داخحل الجملة 
فيبرزها ويلفت الانتباه إلما > وتصبح هذه الكلمات معام صوتية فى القصيدة 
لا يمكن إغفاها عند عاولة التفسير . ولاشك أننا نقبل الصياغة الاولى » حتى 
لو أدت إلى كسر النظام اللغوى الألوف » ونرفض إعادة صياغتها حتى 
لو توافقت مع المنطق العقلى . ولقد « فهم الشعراء ن الصراع بين البحر والتركيب 
صراع متعلق بجوهر الشعر ذاته » وأن نظامى الوقف بينهما تنافسىّ » وحين نريد 


٤ 


إنقاذ البحر » فلابد من التضحية بالتركيب » بل ريما كان الهدف الغامض الذى 
يتبعه الشعر هو فك ترابط التركيب » ' ولعل محاولة فك ترابط التركيب هذه هى 
التى دفعت بعض الشعراء > حين ل يقم النظم الذى سلكوه هذه المهمة » إلى 
فك ترابط التركيب عن طريق الكتابة . 

إن الكتابة المنطقية للأبيات السالفة م تختصر عدد الأسطر فى الأبيات 
٠ ۷ » ٦ » ٥‏ ۸ إذ قوبلت ف إعادة الكتابة بالأسطر ٠ ١ » ١ » ٤‏ ۸> 
فالأسطر فى الطريقتين أربعة » لكننا إذا وصفنا كلا منها بأنه « سطر » مع 
الطريقة الثانية كان الوصف صحيحا . وإذا وصفناه فى الطريقة الأزلى بأنه : 
« سطر » ؛ فلابد من تقییده بأنه : « شعری » » او نقول عنه إنه  :‏ بیت » لان 
السطر فى هذه الحالة وحدة إ إيقاعية » ولكى تتحقق هتكت نظام الوحدة الدلالية . 
إن كلمة « ترعى » تابعة ل « وكانت الشياه » من حيث الدلالة » لہا من حيث 
الوزن تصبح تابعة للسطر الشعرى التالى : ١‏ ترعى وكان النحل حول ا 
ومثل هذا يمحدث مع کلمتیى « يطنْ » و « الحياه » . ولا ممحدث الأثر الوزن 
إلا بالوقوف على « الشياه » و « الزهر » و « والحياه » > مع أن الوقف على 
« والحياه » يودى إلى لبس عطف الفرد » فقد يظن القارىء أو المستمع أن 
« والحياة » معطوفة على « السكون » فى : 

- يط » والإوز يطفو ف جية السكونِ والحياة . 

فيتصور للحظة أن البحية هى بحية السكون والحياة معا » وأا بحي 
تجمع المتضادين : السكون واللركة » والهمود والاضطراب » فكل منهما كامن فى 
الاحر » وعندما يتلقى : 

- تنبض كالطاحونة البعيده . 
يقوم بعملية الفصل » فيخصص السكون للبحية » ويعيد النبض للحياة » وبرغم 
هذا الفصل الذى أت بعد تلقى ١‏ تنبض كالطاحونة البعيدة » تنسحب للخلف 
تلك الصورة النى تولدت عفويًا من اللبس النحوى السابق حيث تختلط الحركة 


)1( بثاء لغة الشعر : ۷٤‏ 
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بالسكون فى بحي واحدة . والشعر لا يمنع من مثل هذا التداحل » بل إنه يعمل 
لتحقيقه فى كثير من الأحيان » ومن وسائله فى ذلك الوزن والقافية وترتيب كلماته › 
وتصبح الضحية التى نقدمها طائعين على مذبح الشعر هى الجملة بحدودها 
المنطقية . ولا تؤدى القصيدة دورها إلا على النحو الذى تختاره » وليس ف الوسح 
استخلاص معناها بعيدًا عن هذا التشكيل اللغوى الخاص كا تستخرج البندقة 
من قشرتما وحمل وحدها - على حد تعبیر ارشیبالد ماکلیش - إن ما تریدہ 
القصيدة ١‏ شىء يتلاشى عندما تنتهى القصيدة › ولا يمكن استرجاعه إلا بالعودة 
إلى كلمات الشاعر » لا إلى كلمات الشاعر مستقلة » بل إلى كلماته ضمن 
القصيدة » فإن نحن بتلناها » وإن نحن - بالرغم من الاحتفاظ بمدلو ما ا هو - 
غيرنا ترتيبا » إن لفظناها بحيث نير إيقاعاتما » فإن معناها سيتغير أيضا » ٠(‏ 
فالبحث ف الشعر اوا وقبل کل شىء بحث عن « شكل » با يختاره هذا الشكل 
من أنظمة خاصة على المستويات الخاصة ” . و« الشعر ليس موافقة قواعد 
التركيب اا٣‏ عه وإنما هو خالفة هذه القراعد 1دءناوصصهعنامه إنه جاوزة 
بالقياس إلى قواعد توازى الصوت والمعنى التى تسود كل ألوان النثر » جاوزة مطردة 
ومتعمدة ) 7 . 

ولا تسمح طبيعة الفن الشعرى برسم حدود واضحة لسلوك الجملة فى 
القصيدة أو توقع واضح سارها » فإن هذا التحديد الصارم مضاد لطبيعة الإبداع . 
فمن مات الإبداع الشعرى التجديد والحروج على الالوف » وف الوقت نفسه 


. ) ترجمة : سلمى الخضراء الجيوسى‎ ( ٠١ : أرشيبالد ماكليش : الشعر والتجربة‎ )١( 

(۲) انظر فى هذه القضية : قراءة الشعر للدكتور : محمود الربيعى » ومقالات نقدية له أيضا » رنظرية 
البنائية فى النقد الأدبى للدكتور : صلاح فضل ص : ۷٦‏ وما بعدها » وواقع القصيدة العربية للذكتور : محمد 
فتو ح أحمد وحاصة المبحث الثانى ٠١‏ وما بعدها » وعن بناء القصيدة العربية الحديثة للدكتور : على عشرى 
زايد : ٤۲‏ وما بعدها . 

(۳) بناء لغة الشعر : ٩۱‏ . 
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الحضو ع لتقاليد الشعر الراسخة التى أرساها استعمال الشعراء السابقين على 
مدى عمر اللغة كله . لقد كان أكثر التقاليد رسوخا فى الشعر هو الوزن » ومع 
ذلك حرج عليه الشعراء فى الشعر الحر . وتمثل هذا الخرو ج ف الثورة على الالتزام 
بالقافية الموحدة من جانب ٠‏ والثورة على الاالتزام بعدد التفعيلات الموروث فى 
البيت من جانب امحر » ولكن الخارجين على هذه التقاليد يحاولون الآن إرساء 
تقاليد جديدة للشعر الحر ‏ . إن الاتفاق بين الشاعر وجمهوره على تقليد واضح 
أمر ضرورى . هذا التقليد يتعلق بالإطار الإيقاعى » وبطريقة الرسم الكتاهى 
نفسها » أو بالإنشاد » وأى ثورة على التقاليد التى تمثل عقدًا غير مكتوب بين 
الشاعر والجمهور لا يتقبلها اللجمهور المتلقى بسهولة › ويظل الجمهور يقاومها 
حتى تنهى إمّا إلى تثبيت أقدامها فتكون بذلك قد نجحت وأصبحت بدورها 
تقليدًا متفقا عليه . وإمّا إلى قهرها ودفعها إلى زوايا السيان . والمتلقى يحب أن 
يشعر بالقصيدة أول ما يسمعها أو يقرؤها » حتى من غير أن يفهم معناها › 
ولا يتم ذلك إلا من خلال الاتفاق على ثقاليد معينة . أما الذی لا يستطيع 
المتلقون أن يعترضوا عليه فهر طريقة استعمال الشاعر للغة . وكأن أبناء اللغة 
يصرحون للشاعر أن يستعمل المفردات اللغوية والأنظمة التركيبية بالطريقة التى 
يراها مناسبة داحل الإطار المفق عليه » فى مقابل الالتزام من جانبه بهذا الإطار . 

وإذن لا يمكن التب بما سيسلكه الشاعر مع بناء الجملة فى القصيدة لأ 
هذا الجانب هو مكمن الإبداع ؛ لأن الشعر يُصنع من الكلمات لا من الأفكار 
- على حد التعبير الشهير لالارميه - ومعنى القصيدة يثيو بناء ا لجمل باعتبارها 
أصواتا أكثر ما يئيو بناء الجمل باعتبارها معانى » « والشعراء يدأبون دائما على 
ا-خوض والاصطياد على حافة نهر اللغة البطىء الجريان علهم يعثرون على ما يمكنهم 


)١(‏ انظر : محاولات الشاعرة نازك الملاثكة إرساء هذه التقاليد فى كتابها قضايا الشعر المحاصر 
وخاصة الباب الثانى ص : 1۹ - ٠۳۸‏ ( الطبعة الحامسة 1۹۷۸ - دار العلم للملايين بيروت ) . 
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اصطيیاده وتسخین لاستعماهم الخاص ¢ 0 ولیست أنصباؤهم متساوية ف 
حظهم من الصيد . ومن هنا يكن دراسة كل قصيدة على حدة واستخراج 
خحصائص ال جحملة فيا ورصد ظواهرها الاسلوبية التى تشيع فى استعماها . 
لقد عقد الدكتور إبراهم أنيس فصلا فى كتابه : « من أسرار اللغة » عنوانه : 
« الحملة العربية : أجزاؤها ونظامها » حصص فيه محا عن نظام الشعر » بدأه 
بتقرير أن للشعر معام مهما قيل فى شأنہا ومهما تباينت آراء النقاد ودارسى الادب 
فى علاجها » ثم قال بعد ذلك : « ولسنا نزعم أن للشعر نظاما حاصا فی ترتيب 
كلماته لا يمت لنظام النثر بأى صلة » ٠"‏ . وأضاف بعد هذا تعليل قوله : 
« فلا غرابة - إذن - أن نرى فى ترتيب كلماته أمرّا غير مألوف أو معهود › 
ولكن ما نشهده ف نظام الشعر لا يصل عادة إلى أن يصبح ذا كيان مستقل عن 
نظام النثر فى كل التعابير والتراكيب » بل يشترك مع نظام النار حينا » ويفر منه 
حينا احر دون أن يعمد الشاعر إلى مثل هذا الخرو ج عمدًا » أو يلتمسه قصدًا 
بل یرد فی نظمه وهو لا یکاد یشعر بوروده » ” . إن الدکتور إبراهم انیس برغم 
أنه كان من الداعين إلى فصل التقعيد فى الشعر عن النثر نراه هنا لا يستطيع 
العخلص من قبضة النار القوية » ويضع عينا على الشعر وأحرى على النثر » ويحاول 
ان یعقد بینہما صلا . إن التركيب الواحد إذا ورد فى الشعر وفى النار ء ف الوقت 
نفسه » لن يصبح بالدلالة نفسها ف النصين ؛ لأنه فى الشعر وسيلة وغاية معا » 
وهو فى النثر وسيلة فيحسب . إنه يكن فكه ف النار واستبداله » وهو ف الشعر 
OT Dy‏ 
المعنى وبين المعنى نفسه فى الشعر او فی اى ذ فن احر » لأ الوسائل نفسها 
تتضمن المعنى » ٠‏ . وبركد أوستين ورن ورينيه ويلك « أن معنى الشعر يعتمد 


٠١ : أرشيبالد ماكليش › الشعر والتجربة‎ )١( 
. ) الطبعة الثالثة‎ ( ۳۲٢ : من أسرار اللغة‎ )۲( 
. ۳۲۴۳ : الساہق‎ )۳( 

۸ : أرشيبالد ماكليش » الشعر والتجربة‎ )٤( 
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على السياق » فالكلمة لا تحمل معها فقط معناها المحجمى » بل هالة من 
المترادفات والمعجانسات . والکلمات لا تکتفی بان یکون ها معنی فقط بل تثیر 
معانی کلمات تتصل فما بالصوت أو بالمعنی أو بالاشتقاق » او حتى كلمات 
تعارضها أو تفا » '“ . 

والدكتور إبراهم أنيس بالطبع يعنى هنا النظام التجريدى » لا التعبير اجى 
وقد اكتسى هيكله العظمى ما ودمًا » وأصبح ينبض بضربات قلب القصيدة 
الحاص . 

ما معنى أن نقول مثلا : إن « المفعول به » يتقدم على « الفاعل » أو على 
« الفعل » ف الحملة الشعرية › أو يكار فما بحيث يشل ملمحا خاصا ؟ هل يعنى 
هذا أن كل شاعر عليه أن يفعل ذلك ؟ كلا » بالطبع . هل یعنی هذا أن قاریء 
الشعر عليه أن يلاحظ ذلك ؟ وماذا تعنى ملاحطته إذا لم يستطع أن يفسر 
الحملة الخاصة تفسيرًا يتناسب مع موقعها فى القصيدة ؟ إن قارىء القصيدة 
يتعامل مع الكلمات الحية التى شغلت مواقع نحوية فى سياق القصيدة ونسيجها 
الحى وليس مع المواقع النحوية وحدها » وليس مع الكلمات وحدها . إن الدكتور 
إبراهم أنيس يهم ١‏ بالدوافع والاعتبارات » التى تفرق بين نظام النثر ونظام الشعر 
فى ترتيب الكلمات ويماول أن يلخصها قائلا : « نخلص من كل ما تقدم إلى أن 
هناك دوافع واعتبارات فرقت بين نظام النثر ونظام الشعر ف ترتيب الكلمات › 
ومکن تلخيصها فما بل : 

١‏ - حرص الشاعر على موسيقى شعره فى الوزن والقافية » ينحرف به 
أحيانا إلى نظام غير مألوف ف النار . 

۲ - رغبة الشاعر فى التحلل من كل القيود ونزوعه إلى الحرية ككل فنان 
يجعله فى بعض الأُحيان لا يعباً بنظام الكلمات على النحو المعهود فى النار › 


() نظرية الأدب : ۲٠١‏ . 
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ولا سيما حين تسيطر عليه العاطفة » وملك المعنى عليه مشاعره . 


۳ - محاولة كل الشعراء الجيدين أن يحمّلوا القليل من الألفاظ الكثير من 
المعانى قد تعرضهم لمثل الإيجاز والحذف والتخلص من كل فضلات الكلام » ( . 


وهذه الفروق الثلاثة تؤول إلى اثنين فقط من وجهة نظرى هما : وء 
الشاعر إلى نظام غير مألوف فى النار » واللجوء إلى الإیجاز ؛ فلست أُرى فرقا بين 
الخاصية الألى والثانية اللتين عرضهما الدكتور أنيس إلا فى الدافع . فتقيّد الشاعر 
بالوزن والقافية » وحرصه ف الوقت نفسه على التحلل من القيود › ونزوعه إلى 
الحرية » تدعوه جميعا إلى تغيرر النظام المعهود فى النغر . 


إن الشعر - مرة أحرى - ليس هو النار مضافا إليه الوزن والقافية » ولذلك 
ينبغى ألا حرص على المقارنة بين الشعر والنغر > لأن المقارنة بينيما تظلم الشعر 
وتفقده اهم خصائصه . إن المعنى النثرى يمكن التعبير عنه بعبارة نثية أخرى » لكن 
المعنى الشعرى لا يودى إلا بالصورة التى أرادها الشعر وبالتركيب اللغوى الذى 
احتاره ؛ ومن هنا يمكن ترجمة النثر » ولا يمكن ترجمة الشعر من لغة إلى أخرى ؛ 
لأن اللغة فى الشعر غاية وليست وسيلة » وتصبح خدمة اللغة غاية كبرى « فاللغة 
تدين للشعراء أكثر نما تدين لطائفة أحرى من الناس . فالشعراء يعطون لنا 
أساليب فى التفكير والإحساس » ومن ثم يدأبون على تكوين شعب عظم › 
فالتغيرات الجوهرية التى يحدثها القلائل من المؤلفين الكبار هى قنوات جديدة فى 
الإلحساس » وأحداث جسيمة فى حياة العقل » " ومعنى هذا أن المقارنة بينہما 
لا تكون إلا مقارنة بين الأنظمة الجردة » وليس هناك ضمان أكيد فى منع أحد 
الضربين من استعمال ما يكون ف الأحر » فضلا عن عدم القدرة على تحديد 
الظواهر اللغوية التى اخحتص بها الشعر » وهذا ما عبر عنه التساؤل الذى طرحه 


. ٠۴۳١ : الدكتور إبراهم أنيس » من أسرار اللغة‎ )١( 
. ٠١۸ : الدكتور مصطفى ناصف » مشكلة المحنى فى النقد الحديث‎ )۲( 
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الذكتور إبراهم أنيس إذ يقول : « ولكن هل من المستطاع أن تحدد تلك الظواهر 
اللغرية التى احتص بها الشعر » أو على الأقل تلك التى شاعت ف الاشعار ؟ من 
شاء مثل هذا التحديد فعليه تبح تلك الظواهر فى شعر القدماء وامحدثين وف كل 
عصور الأدب » بعد أن يتحدد له ألا نظام التار فى كل أساليبه » وف كل 
عصوره أيضا » ولعل من الباحثين من يضطلع ثل هذا العمل الضخم ف 
المستقبل » “ وأضيف إلى هذا أن تتبع تلك الظواهر فى شعر القدماء واحدثين › 
وی کل عصور الدب مقارنا بتحدید نظام النار فى كل أساليبه وى كل عصوره › 
لا يستطيع باحث فرد أن يضطلع به » ولن يتحقق هذا إلا عن طريق تناول 
الشعراء شاعرًا شاعرًا » وتحديد خحصائص شعره اللغوية من حيث التراكيب 
وا مفردات » وجمع الظواهر المتشابهة فى العصر الواحد من شعراء الفترة الواحدة » 
وملاحظة تطورها وثباتها أو تغرها من فترة لأحرى » مع مقارنتم| بخصائص التار 
المعاصرة ها بجميع مستوياته ؛ حى يمكن الحكم علا حكما علميا دقيقا ؛ لان 
الأحكام التى تطلق على حصائص ال جملة فى الشعر » فى معظمها على الصورة 
الراهنة » أحكام انطباعية » لا يدعمها التتبع والاستقصاء » والإلحصاء » وهذا 
یتطرق لیما الالحټال دائما » ومن هنا يسقط بها الاستدلال کا يقولون . 


إن لدى النقاد شعورًا قويا باحتلاف الشعر فى أنظمته اللغوية عن النغر ) . 
سيبويه » بأن ما حتمل الشعر غير ما يحتمله النثر › وأنه « جوز ف الشعر ما لا يجوز 


. ۳٣۳۱ : الدكتور : إبراهم أئيس » من أسرار اللغة‎ )١( 

(۲) لم بخرج عن ذلك إلا الشاعر الإنجليزى ورردزوورث الذى كتب مقدمة لديوانه : « الأقاصيص 
الشعرية الوجدانئية » سنة ۰ LD‏ ویرى فيا أنه ليس هناك فرق جوهرى بين لغة النار ولغة التأليف الشعرى › 
ولا ينبغى أن يكون هناك فرق جوهرى ( ص : ٤٤١‏ من النظرية الرومانتيكية فى الشعر ) . وقد ترجم الدكتور : 
عبد الىكم حسان هذه القدمة وألقها بكتاب كوليدج « النظرية الرومانتيكية » لأ كولودج تصدى للرد 
على آراء ووردزوورث فى الفصول العسعة الأحية من كتابه من الفصل الرابع عشر إلى الثائى والعشرين . 
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فى الكلام » ') » وأن الشعر « موضع اضطرار وموقف اعتذار » وكثيرا ما تحرف 
فيه الكلم عن أبنيته » وتحال فيه المخل عن أوضاحع صيغها لأجله » © 
- ما اعترافهم بهذا » إلا شعور بأن لغة الشعر مختلفة - أو ينبغى أن تختلف - 
عن لغة النثر . ولكنم نظروا إلى هذه الخالفات على أنها « ضرائر » فنفروا الشعراء 
منها » ورغبوهم عنها » ولم تفلح لفتة ابن جنى الصائبة التى يرى فيا أن مرتكب 
ما “ماه النحاة ضرورة إنما يدخحل تحت قبحها » مع قدرته على تركها » ليعذّها 
لوقت الحاجة إلها ‏ » وأنه لا يرتكبما لضعفه وعجزه › بل لفيض منته › وقوة 
طبعه « فمتى رأيت الشاعر قد اكب مثل هذه الضرورات على قبحها › وانغراق 
الأضول با » فاعلم أن ذلك على ما جشمه منه » ون دل من وجه على جور 
وتعسفه » فإنه من وجه آحر مؤذن بصياله » وقخمطه » ولیس بقاطع دليل على 
ضعف لخته › ولا قصوره عن اختيار الوجه الناطق بفصاحته » بل مثله فى ذلك 
عندى مثل ججرى الجموح بلا لجام » ووارد الحرب الضروس حاسرا من غير 
احتشام » فهو » ون کان ملوما ف عنفه وتېالکه » فانه مشهود له بشجاعته › 
وفيض منته . الا تراه لا يجهل ان لو تکفر فی سلاحه أو أعصم بلجام جواده » 
لكان أقرب إلى النجاة » وأبعد عن الملحاة » لكنه جشم ما جشمه » على علمه 
ما يعقب اقتحام مثله » إدلالا بقوة طبعه ودلالة على شهامة نفسه » ٠“‏ - أقول 
تفلح هذه اللفتة فى تكوين وجهة نظر تدعو إلى إعادة النظر ف هذه الأمور 
التى ميت ضرائر » وإعادة النظر فى وصف لغة الشعر بعامة لان ابن جنى نفسه 
صاحب هذه اللفتة يصفها بوصفين يكفيان للتنفير منها وهما القبح » وانخراق 
الأصول بها . وقد « خحدع القدماء باستمرار الظواهر الإعرابية الأساسية » ولم يعنوا 


(۱) سيويه ء الكتاب : ۲٠/١‏ ( تحقيق الأستاذ : عبد السلام هارون ) . 

(۲) ابن جنی › الخصائص : ۱۸۸/۳ . 

. ١١ » 1٠/۳ : السابق‎ )۳( 

)٤(‏ ابن جنی » الخصائص : ۳۹۲/۲ وانظر : تفصيل رأى ابن جنى ف الضرورة فى كتابى الضرورة 
الشعرية فی الحو العرلی : ٠٣١٣ - ۱٤١‏ . 
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بالتنظم الداخلى للكلمات ف العبارة إلا نادرا > فضلا عن أن تطور المعجم العرفى 
ما يزال حلمًا غير حقق » وكلما لالحظ القدماء ظاهرة ليست جزءًا من نسيج 
اللغة الكلاسيكية أو الفصيحة حلوها على الخطاً أو جوازات الشعر أو آثار 
العجمة » وذلك خرجت من مال العناية الحقيقية » “ . 

لقد كان اهتام النحويين بالقواعد مدعاة لتضييع تلك الفرصة الى أتاحتہا 
استعمالات شعرية خحاصة لدراسة لغة الشعر دراسة تستقل عن دراسة لغة 
« الكلام » - على حد تعبيرهم - ولقد حاول النحويون والبلاغيون أن يجعلوا لغة 
الشعر مستوية خالية من النتوءات » فجعل النحويون ما يخر ج عن استواء القواعد 
على ما قرروه فى النثر « ضرورة » » وعاب البلاغيون ما حرج عن اثتلاف اللفظ 
والوزن وحددوا الجيد من الشعر فى هذا المجال - على حد تعبير قدامة فى نقد 
الشعر - بان « تكون الأسماء والأفعال فى الشعر تامة مستقيمة کا بنيت › 
م يضطر الأمر فى الوزن إلى نقضها عن البنية بالزيادة عليما والتقصان منها » وأن 
تکون أوضاع الأسماء والأفعال المؤلفة منها » وهى الأقوال » على ترتيب ونظام 
م يضطر الوزن إل تأحبر ما يجب تقديه ٠‏ ولا إلى تقد ما يجب تأحيو ما » 
ولا اضطر أيضا إلى إضافة لفظة أخرى يلتبس المعنى بها » بل يكون الموصوف 
مقدما والصفة مقولة عليما » وغير ذلك ما لو ذهبنا إلى شرحه لاحتجنا إلى إثبات 
كثير من صناعتى المنطق والنحو  »‏ . کا جعلوا من عيوب اللفظ ف الشعر أن 
يكون ملحونا وجاريا على غير سبيل الإعراب واللغة » ومن عيوب اثتلاف اللفظ 
والوزن ما موه « التفصيل » وهو ألا ينتظم للشاعر نسق الكلام على ما ينبغى 
كان العروض فيقدم ويؤحر ) قال دريد بن الصمة : 

ولغ نميا إن عرضت ابن عام فأىٌ أخ فى النائبات وطالب 
ففرق بین نبیر بن عامر بقوله : « إن عرضت » وا قال أبو عدى القرشىٌ : 


٣٤ : الدكتور مصطفى ناصف » مشكلة المعنى فى النقد الحديث‎ )١( 
. ٠١١ : قدامة بن جعفر » نقد الشعر‎ ( 


oo 


حمر راعی رعیة » س الله » ہشام وخی مأوی طريد 


رکا قال الآخر : 
َر ایہا لا تقول حلیلتی 


اع ا 


وما موه فساد النظم وسوء التأليف » ومثلوا له بقول الفرزدق : 


وما مثله فی الاس إلا ملک 
وقول المتنبى (") : 

ولذا اسم أغطيةٍ العْيونِ جفوتها 
وقوله " : 

الطيبُ أنت إذا أصابّك طيبهُ 
وقوله ٩‏ : 

وفاؤکا کالربع أشجاه طاسمه 
وقول ایی تمام : 

ثانیه فى كبد السماءِ ولم يكن 
وقوله : 


» م‎ Op: 2 


. ۲۲۱ : السابق‎ )١( 
. ۱۷۸ : انظر دیوانه‎ )۲( 
. ۱۸۰ : انظر دیوانه‎ )۳( 
. ۲٥٦ : ائظر دیوائه‎ )٤( 


Els ٤‏ ل ءَ ا 
ابو أمه ہی ابوه يقاربه 
qf‏ هِ 
من انها عمل السيوف عوامل 

و گر 4 ت 2 
ولماء انت إذا اغتسلت الغاسل 
بن تسیدا والدمع اشفاه ساجمه 
کائنين ان إذ هما فى الغار 


0 ےم م 9 د 
من راحتياك دَرّى ما الصاب والعسا ٩(‏ 


() انظر : دلائل امججاز : ۸۳ ( قرأه وعلق عایه : حمود محمد شاکر ) . 
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يقول عبد القاهر الجرجانى : « فليس من أحد يخالف ف نحو قول الفرزدق 
... وفى نظائر ذلك ما وصفوه بفساد النظم » وعابوه من جهة سوء التأليف » أن 
الفساد والخلل كانا من أن تعاطى الشاعر ما تعاطاه من هذا الشان على غير 
الصواب وصنع ف تقدمم أو تأحير » أو حذف أو إضمار » أو غير ذلك ما ليس 
له أن يصنعه » وما لا يسوغ ولا يصح على أصول هذا العلم » "“ ولم يحدد لنا 
الشيخ عبد القاهر أى مستوى من مستويات الصواب النى يريد عايما قول المتنبى 
وى تام وغيا من الشعراء . إن بيتى التنبى من قصيدة طريلة مطلعها : 

لك یا مناز فى القلوب مناز قفرت أنتِ وهن منك ول 

تلن :فاك وما لمت و إا اا ج يكي عليه العاقل 

وقد أراد المتنبى من اول القصيدة أن يصدم المألوف اللنحوى » ويتضح 
ذلك ف قوله : « وهن منك أواهل » ؛ إذٌ أعاد ضمير جمع المؤنث ( هن ) إلى 
القلوب » وأكد هذا الاستعمال فى البيت الثانى » وجعل اسم الإشارة ( ذاك ) 
- وهو للمفرد المذكر » وقد اتصل بحرف اللخطاب للمفرد المتكر كذلك - إشارة 
إلى امازل التى ها ف القلوب » وإقفار هذه المنازل الخاطبة » مع أن القلوب أواهل 
بها » وتزداد درجة الصدمة للمألوف النحوى ف الشطر الألحير من البيت الثاني ؛ 

يد الضمير المثنى للمخاطب ف ر أولاکا ) للمنازل التى أفرد ضميها من 
بل ( أشرت أت ) اقلوب اى جممها مرلة غائة ( هن أواهل يعلمن ) 
رعذف حرف الجر و « أن » المصدرية قبل ( كى عليه ) . فلا عجب - إذن - 
ان يان البيتان السابقان « ولذا اسم أغطية الحفون » و ( والطيب انت .. » ف 
القصيدة » وقد صدم فما الأًلوف النحوى . ركأن مهمة الشاعر هى أن يصدم 
المالوف نى العلاقات النحوية » والدلالية كذلك » ومن هنا كان بيت الفرزدق 
السابق أيضا : 

سا یله فی الئاس إلا یلگا ایو امو کی ابه بقار 


)0( عبد القاهر الجرجانى » دلائل الإعجاز : ۸۳ › ٤‏ ( قراه وعلق عليه : حمود خمد شاکر ) . 
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الذى يقول عنه أبو على الفارسى « تقديره : وما مثله ف الناس حي يقاربه إلا ملك 
أبو أمه أبوه » ففصل بين المبتداً والخبر اللذين هما أبو امه بوه ب ( حى ) وهو 
أجنبى منهما » وفصل بين الصفة واموصوف اللذين هما ١‏ حى يقاربه » بقوله : 
« ابوه وهو اجنبی منہما ¢ 0 والتقدير الذى قدمه بو على الفارسی لبيت 
الفرزدق صياغة مستوية مطمئنة ليس فيا ما يصدم عرفا نحويا أو مألوفا لغويا › 
وقد حلا البيت من التصوير الشعرى » ولذلك جا الفرزدق إلى ما لجا إليه بحسه 
الشعرى الذى ينز ع إلى الخالفة بکسر هذا النظام » وليس فى البيت تصادم بين 
الوظائف النحوية فى علاقاتا مع دلالة المفردات التى شغلتها » غير أن بعض هذه 
العناصر قد فصلت عن بعضها الآحر » فلم توضع الموضع المألوف الذى يحدده 
ها نظام اللغة » فجاءت الصورة المنطوقة " » وقد اختل بها شرط الورود النحوى »› 
فجاء التركيب غير مسموح به فى نظام العربية » ولكنه لا يؤدى إلى خلل معنوى 
فى صحة العلاقات بين أجزاء الجملة » بدليل أن الشراح فهموا هذا البيت 
واستطاعوا تقديره . ولعل الفرزدق أراد أن يوحى بتداحل علاقات القرابة 
واحتلاطها وتشابهها کا تتداحل العلاقات النحوية فى البيت . وللا ما فعله 
الفرزدق ببيته السابق » لذهب هذا البيت کا يذهب غي » ولكن الصدمة 
النحوية التى قدمها الفرزدق فيه أبقت هذا البيت يتردد على ألسنة الناس » وإن 
كانوا يقدمونه مثالا لسوء التأليف وفساد النظم . لقد أثار الفرزدق أذهان متلقيه 
عن طريق كسر التتابع المألوف ف النظام النحوى » وقد كان « الفرزدق أكثر 
الشعراء استعمالا هذا الفن حتی کأنه يعتمده وبقصده › وبعتقد حسنه ۲ ° 


)0 أبو على الفارس » شرح الأبيات المشكلة الإعراب : ۲۹۸ ( تحقيق الدكتور : حسن هنداوى ) . 

(( انظر على سبيل المغال : « سر الفصاحة ۲ لابن سنان : ١١١‏ حيث يقول : « ففى هذا البيت 
من التقديم والتأحير ما قد أحال معتاه وأفسد إعرابه » لأن مقصوده » وما مثله فى الناس حى يقاربه إلا ملكا 
أبر أمه أبوه يعنى هشاما لأن أبا أمه أبو الممدوح ١‏ . 

(۳) سر الفصاحة لابن سنان الخفاجى : ١١١ ١ ۱١۲‏ . 
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وهذا ما يقرره سبيتزر بعد ذلك بقرون إذ يرى أن « الإثارة الذهنية التى تنحرف 
عن المعتاد القياسىّ فى حياتنا الذهنية لابد أن يكون ها انحراف لغوىٌ مرافق عن 
الاستعمال العادى  »‏ وهذا ما يفعله دائما الشعراء المتميزون . 


عندما قام الدكتور إبراهم أنيس بجولة فى شعر ألتبى - على حد تعبيو ¬ 
استوقفته أساليب حاصة « ينفرد بها الشعر دون النار أو ينفرد بها شعر المخنبى ) 
وقد تخر منها تمس ملاحظات هى : حرية المفعول به إذ يتقدم على الفاعل أحيانا » 
أو على ركنى الجملة » وتقديم المسند ( البر ) وهو منكر » والفصل بين المبتداً 
والخبر » والمتعلق والمتعلق به » والفاعل والمفعول به » والمضاف والمضاف إليه › 
وتكرار بعض الكلمات » وإن كان لم بحدد المقصود بالتكرار وترك ما اختاره من 
الأثلة لتكشف عن مفهومه للتكرار » وأخيرا الميل إلى الأحكام العامة الشاملة . 
والخاصية الأحية - کا هو واضح - ليست ملمحًا خاصا بنظام الجحملة وليست 
ما ينفرد به الشعر » أو شعر التنبى . لكن الخصائص الأربع السابقة تعد . 
حصائص تنعلتق بالتركيب » والثلاث الأول منما تعلق بالتقديم والتأخحير وهو 
ما أفاض فيه القدماء » مع أنه ليس مخصوصا بالشعر أو شعر التنبى وإن كان 
يكار فيه » والرابعة تحتاج إلى مناقشة لأن الأمثلة التى اخحتارها قد لا يكون فيا 
تكرار من وجهة نظر مغايرة » إذ الخال الأول : 

کفی عجبا أن یعجب الناسٌ أنه بنی مرعشًا . تبّا لارائهم تبا © 
وهو توكيد لفظى » والتوكيد اللفظى موجود ف الشعر والنار جميعا . والبيت الثانى 
هو : 

یقدمها وقد خحضبت شواها فتی ترمی الحروب به المحروا ٩‏ 
وهو لا تکرار فيه لأ الحروب الأول جمع ( حَرّب ) ضد السلم » والثانية جمع 


. ۲۳١ : نظرية الأدب‎ )١( 


(۲) دیوان المتتبی : ۳۲۸ . 
(۳) السابق : ۱۹٤‏ . 
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( خرب ) وهو الاك ولو نطق بہذه الحملة ناثر لاستخدمها بهذا التكرار نفسه . 
والبيت الثالٹث هو : 

إذا نلت منك الود فالمال هين وكل الذى فوق التراب تراب ٠‏ 
ولا تكرار فيه أيضا لأن التراب الأول معرفة وهى مضاف إليه » والثانية نكرة وهى 
خبر » ولو قيلت هذه العبارة نرا « وكل الذى فوق التراب تراب » لما جاءت على 
غير هذا الوضع . والبيت الراب هو : 

وحشيت منك على البلاد وأهلها ‏ ما كان أنذرّ قوم نوج نو ) 
وهذا التركيب قد تقدم فيه المفعول به ( قوم نوح ) على الفاعل ( نوح ) الثائية › 
وقد وضح الظاهر مکان الضمر »› ولو نطقت هذه العبارة فف النثر لجات عل 
هذا الحو : ( ما كان أنذر نوح قومه ) فالذى صنعه الشاعر أنه قدم المفعول به 
الملتبس بضمير الفاعل على الفاعل . ومن وظائف الإضمار العمل على الربط 
والاستغناء عن تكرار الاسم الظاهر » فاستعمل الشاعر هنا المظهر موضع 
المضمر » وهذا الاستعمال يكثر فى الشعر » وله نظائر كثيرة . وعلى كل حال » 
هذا هو المثال الوحيد من أمثلة الدكتور إبراهم انيس الذى يظهر فيه التكرار › 
وإن كان اخحتلاف الوظائف النحوية بين ( نوح ) الأؤلى و ( نوح ) الثائية هو 
الذى يسوّغ هذا التكرار . أما البيت الخامس فهو : 

ذرینی انل ما لا ينال من العلا 

فصعبُ العلا فى الصعب والسهل فى السهل 7 

وواضح او الف الل مقيدة بالإضافة «١‏ صعب العلا » وهى مبتداً › 
والثانية مطلقة وهى خبر أى أن صعب العلا فى الصعب من الأمور » وكذلك 
« السهل » الاول » فالالف واللام فيا عوض عن الضمير وهى مبتدا » وتقدير 


. ٤۸١ : السابق‎ )١( 


(۲) دیران المتبی : ۸ . 
(۳) السابق : ٥١۸‏ . 
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الكلام ٠‏ فصعب العلا فى الصعب وسهلها فى السهل » أو أن هناك ضميرًا 
محذوفا وتقديره « والسهل منہا » والسهل الئانية خبر للأولى أى أن الوظيفة اخحتلفت . 
بيمما فلا تكرار إذن . والبيت الأحير وهو الأحير من قصيدة البيت السابق » وهو : 
فلا قطع الرحمن أصلا أتى به فإنى رأيت الطيْبَ الطيْبَ الأصل (“ 

وقعت الطيب الأول فيه مفعولا أول » وهى مطلقة › الثانية وقعت مفعولا ثانيا 
وقد قيدت بإضافتها إلى « الأصل » فلا تكرار إذن ولا حصوصية بالشعر إلا إذا 
كان الأستاذ الدكتور انيس - رجه الله - يقصد تكرار اللفظ بذاته من غير نظر 
إلى ملابساته وموقعه من التركيب . 

ومهما يكن من أمر فإن محاولة الدكتور أنيس ماولة رائدة تكفى فيا 
الإشارة واللمحة الدالة » وقد فتحت الباب لدراسات أسلوبية فيما بعد ربطت بين 
معطيات علم اللغة و وتفسير الأذب وشرحه » ومن الواضح - کا یقرر رینیه 
ويلك - « أن دارس الاسلوب لا يمكنه التقدم فى حقله ما لم يلم بالنحو بكل 
فروعه - بالصوتيات وعلم الأصوات الدالة » بالصرف » والتركيب » وعلم المعاجم 
وعلم المعانى » ° . 

ولعل السؤال الآن هو : هل هذه الملاح التى لاحظها الدكتور إبراهم 
نيس لا تخص إلا الشعر وحده أو - على حد تحرزه الدقيق - لا تخص إلا المتدبى 
وحده ؛ والإجابة على هذا السؤال تقرر أن النظام اللغوى للعربية قذّم مروئة كبية 
فى التقدم والتأحير اعتادًا على قرائن متعددة ف الجملة ومن أهمها العلامة الإعرابية > 
واللغات التى فقدت الإعراب » أو ليس الإعراب من خحصائصها هى التى تلترم 
مواقع الوظائف النحوية التزاما ثابتا » وليس معنى هذا أن نكف عن البحث فى 
لغة الشعر وأن نضرب الذكر صفحا عن عارلة تعرف خحصائص الجملة فيه لكن 
ينبغى أن نسلك ف ذلك سبيلا صحيحة تساعد على تحقيق هذه الغاية . 


. ٠۲١ : ديوان ابی‎ )١( 
. ) تربمة الدكتور : محمد عصفور - عالم المعرفة » الكويت‎ ( ٠١١ : رينيه ويلك » مفاهم نتقدية‎ )۲( 
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والسبيل الصحيحة لتعرف خحصائص ال جملة فى الشعر - فيما أرى - أن 
تدرس قصائد کل شاعر فى مرحلة محددة قصيدة قصيدة مع وعى کامل بالمتغیر 
والثابت فى هذه الدراسة . الثابت هو النظام النحوى » والتغير هو المفردات التى 
تشغل وظائف هذا النظام » وهناك تفاعل بين الوظائف النحوية والمفردات التى 
تشغلها بحيث يوؤثر كل جانب ف الأحر » فالكلمة نفسها عندما تكون فاعلا 
غيرها عندما تكون مفعولا » والدلالة تختلف فى المفردة الواحدة باحتلاف وظيفتا › 
أو على الأصح » تختلف فى جانب من جوانبما » وإذا حدث اخحتلاف فى الترتيب › 
قابله - بلاشك - اختلاف فى الرصيد الدلالنّ » ومن هنا نجد أنفسنا مطالبين 
بالحذر التام فى تعمم الأحكام النحوية على الشعر بحيث لا يسوغ لنا القول مثلا 
إن ظاهرة « الحذف » من خصائص الشعر » أو على الأقل تكثر فيه › لان 
العبارات النثية التى يوجد فيا « الحذف » أيضا كثية » لكن الذى علينا فى هذه 
الحالة أن ندرس خصائص التركيب فى قصيدة بذاتما ونرى كيف عملت هذه 
الخصائص النحوية والصفية والصوتية على تشكيل هذه البنية » وساعدت على 
تكوين رؤيتها الشعرية الخاصة دون أن نتورط فى تعمم هذه الأحكام على الشاعر 
نفسه أو على شعراء عص إلا إذا تمت الدراسة على كل شعره بالأسلوب نفسه › 
وعلى كل شعراء عص بالطريقة نفسها وأيدت المقارنات صدق الحكم الذى يراد 
إطلاقه » وهذا مطلب - ولاشك - عسیر ولکنه فی الوقت ذاته ضروری ولا سبیل 
سواه فى تحقيتق هذه الغاية النبيلة . 

إن كل قصيدة - إذن - هما نحصائصها التركيبية الخاصة بها التى تتفاعل 
داحلها » وعلينا أن نتنبه هذه الخصائص فى داخحل القصيدة » ولا يكون الببحث 
عن شخصية الحملة ف القصيدة إلا وسيلة لحاولة فهمها على المستوى التركيبى . 
ولا يقل المستوى الصرف والمعجمى والصوتى أغمية عن المستوى التركيبى باعتبار 
كل هذه وسائل ضرورية لبناء الجملة . وإذا أحذنا قصيدة أمل دنقل فى ديوانه : 
« العهد الآنى » التى بعنوان : « صلاة ۲ » وهى القصيدة الأول فى الديوان › 
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موذجا للتطبيق ؛ فقد يساعد ذلك على وضوح بعض ححطوط المنهج . يقول مل 
دنقل ٩‏ : 
١‏ - أبانا الذى فى المباحث . نحن رعاياك . باق 
لك المبروت . وباق لنا الملكوت . وباق لمن 
تحرس الرهبوت . 


HF 


٣‏ - تفردت وحدك باليسر . إن المين لفى خحسر 
أما اليسار ففى العسر . إلا الذين يماشون 
إلا الذين يعيشون يحشون بالصحف المشتراة 
العيون .. فيعشون . إلا الذين يشون . وإلا 
الذين يوشون ياقات قمصانهم برباط السكوتْ ! 
۳ - تعاليت . ماذا همك ممن يذمك ؟ اليوم يومك 
يرق السجين إلى سدة العرش .. 
والعرش يصبح سجنا جديدًا وأنت مكانك . قد 
يتبدل رسمك ورامك . لكن جوهرك الفرد 
لا يتحول . الصمت وشمك . والصمت ونمك . 
والصمت - حيث التفت - يرين ويسمك . والصمت 
بين حيوط يديك المشبكنين المصمغتين يلف 
الفراشة والعنكبوب . 
۽ - أبانا الذى فى المباحث . كيف نموت . 
وأغنية الثورة الأبدية 
ليست توت !؟ 


ر١‏ الأعمال الشعرية الكاملة : ۲٠١‏ » وقد الترمت ف كتابة القصيدة بالشكل الذى وردت عايه 
فی الديران » ولکن الترقم الخاص بالايات من عندی . 
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والقصيدة - ا نرى - مكونة من أربعة بيات » وقد توحدت قوافى الأبيات الاربعة 
( الرهبوت - السكوت - العدكبوت - تموت ) وهى قافية مقيدة بتاء ساكنة 
مسبوقة بحركة الردف الطويلة واو المد » وقد تدرجت كلمات القافية دلاليا فالرهية 
تؤدى إلى السكوت وانعدام الحركة فينسج العنكبوت خيوطه التى تؤدى إلى الموت › 
ولعل هذه الدلالة ليست ظاهرة » ولكننا يجب ألا نغفل شيا ف القصيدة وهى 
كلها سياق واحد » وإلا فما معنى الوقف على هذه الكلمات ف أواخر الأبيات › 
مع أن هناك كلمات أخرى تتفق معها ( الجبروت - الملكوت ) » وما معنى 
احتيار جملة ( وباق لمن تحرس الرهبوت ) فى حر البيت الأيل ؟ 

القافية تمشل جانبا صوتيا فى القصيدة » وهى أبرز عنصر صوق فيما »> وف 
شعر البيت يكون هذا الدور ظاهرًا غير حاف » أما فى الشعر الحر أو شعر 
ذلك - كان لاتحادها دلالة حاصة › وقد اتحدت القافية فى هذه القصيدة برغم 
تباعد ما بينها واستطالة البيتين الثالث والرابع » ومع ذلك كانت القافية تات 
لتكمل دورة واسعة فى البيتين الثالث والرابع وقد ألحت القصيدة على هذه القافية 
ى البيت الأول وهيأت ذهن قارئها لتلقمما وتقبلها بل توقع نظيزما « الروت - 
الملكوت » ولتجعله يشعر أن إيقاع هذه الكلمات هو اللحن الاساسىّ » وهى 
كلمات - فى الوقت نفسه - تناسب « الصلاة » هذا « الإله ) الحدید 
وقد جاءت جيعًا على وزان « الكهنوت » . 

وعلى المستوى الصوتى أيضا تنوعت « التقفية الداحلية » فى البيتين الثالث 
والرابع على حين تساوقت في بيت الافتتاحية » واتحدت فى بيت الختام ( كيف 
تموت » وأغنية الثورة الأبدية ليست تموت » لتؤكد أن صوت التاء الساكنة 
السبوقة بواو المد هو الإيقاع الأسامى ٠.‏ 

أما البيت الفانى فقد اشتمل فى داخله على تقفيتين داخحليتين أولاها : 
السين الساكنة مع الراء المكسورة « اليسر - الخسر - العسر » وهى تذكر 
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بسورق الشرح والعصر ما على هذا المستوى « إن مع العسر يسرا » © و ١‏ إن 
الإنسان لفى خحسر » ") وهذا ما يناسب جو « الصلاة » أيضا » والاحرى الشين 
مضمومة بضمة طويلة فالنون مفتوحة › وقد تكررت ست مرات ١‏ يماشون _ 
ون - يشون = فیمشون ٩7‏ = يشون = يوشون ٠‏ فأرحت مجو الوشادة 

ثفة والوشوشة المذعورة التى انتهت برباط السكوت » وساعدت صيغة 
ع المسند إلى واو الجماعة فى هذه الأفعال الستة على تحقيق الإإحساس 
بالتقارب الصو . 

واشتمل البيت الثالث فى داحله كذلك على تقفيتين داخحليتين أولاهما الم 
الملضمومة مع كاف الخاطب ١‏ مك - يذمُك - يوك ) وقد تکررت أيضا 
ثلاث مرات كالتقفية الداخلية الأول فى البيت الثانى » فصنعت معها موازاة 
صوتية » والأحرى هى الم المضمومة مع كاف الخاطب أيضا »› غير انا سبقت 
بسين ساكنة » أو شين ساكنة « رمك - واسمك - وشمك - وسمك - 
ويسمك » . والسين بهسيسها الواضح يكافعها تضعيف الم ف التقفية الداخلية 
السابقة » وقد أوحت السين بالصلاة السريّة التى لا يسمع ما سوى هسيس 
السين » وساعدت على رسم جو الخشوع والخضوع فى هذا الصمت السميك 
الذى يقضى على الفراشة والعنكبوت معا . 

على المستوى التركيبى نجد أن ضمير الحاطب يستولى على القصيدة من 
أوها إلى أخرها » فقد نودى ف أوها : « أبانا .. » ومحذف حرف النداء دلالة على 
قرب المنادی مع تعالیه وتاه » فالقاری“ء لا يستطيع أن يطرد من ذاكرته الجحملة 
الأصلية « أبانا الذى فى السموات » التى جاءت هذه الجملة فدسختما بالمباحث » 
فوضعت المباحث مكان « السموات » وأصبحت « أبانا الذى فى .. » تاليا 


. ۷ : سورة الشرح‎ )١( 
۲ : سورة العصر‎ )۲( 
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لذلك المتعالی الذی یعلم خبایا کل منا وبحيط به ویشرف عليه فحقت له 
الصلوات » وعلى حين يتردد ضمير الحاطب سبع عشرة مرة وينادى مرتين » ياتى 
ف المقابل ضمير جمع المتكلمين أربع مرات منها مرتان مضافا إليه الأب فييما › 
فالحميع فى ملكيته وهاه » وتؤكدها مرة ثالثة « نحن رعاياك » » ويعلن عن هذا 
ا لخضوع من أول القصيدة فى جملة النداء الأولى وفى ال حملة التالية ها » لكن المرة 
الرابعة التى تأت حوطة بال جبروت والرهبوت متوسطة بينهما وهى ١‏ وباق لنا 
الملكوت » تأنى لتؤكد من اللحظة الأرل أيضا فاعلية هذا الجالب الضعيف › 
وبقاء الملكية له برغم القهر والرهبة المسيطرة ؛ لأنهم ينشدون أغنية الثورة الأبدية 
التى ليست توت » على حين تنوجه القصيدة ف آخرها إلى هذا القاهر المستوى 
بهذا السؤال (« كيف توت » » فالضمائر المستخدمة هنا تمثل قوتين إحداهما 
متسلطة متعالية ظاهرة مستولية ببحث عن كيفية موتها » والأحرى خفية كامنة 
لا يظهر منہا غير الخضوع الظاهرى والعبادة المعلنة التى تخفى ثورة « أبدية » 
ليست تموت وتعلن أحيانا ذما هذا المعبود القوى ١‏ ماذا يهمك ممن يذمك » › 
ويرغم ظهور القوة الأول فهى ضعيفة أوهى من العنكبوت الذى يثلها وسوف 
تقضى هذه القوة على نفسها » وإلا فإن القوة الحفية ليست توت وباق ها 
الملكوت . 

وهناك شخوص أحرى ف القصيدة غير أما تؤول إلى القوتين السابقتين 
ف ١‏ من تحرس » هو نفسه « السجين الذى يرق إلى سدة العرش » والعرش يصبح 
سجنا جديا » وهو نفسه « الفراشة » التى تلفها القوة الخاطبة بين يديا 
المشبكترن المصمغتين وتحرسها بشبكة سوف تقضى على الحارس وامحروس معا 
١‏ يلف الفراشة والعنكبوت » فهما إذن قوة واحدة . 

وهناك أيضا « العين » و « اليسار » وهم جميعا فى الخسر والعسر » ولكن 
المين واليسار تفريع لضمير المتكلمين لأهم بعض الرعايا » ويدشق من هوا 
نوعان ينضمان إلى القوة الأول النوع الأول الذين يماشون ويعيشون بحشون 
بالصسحف المشتراة العيون فيعْشون وهم أنفسهم الذين يشون » والنوع الآحر 
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هم الذين يوشون ياقات قمصانہم برباط السكوتٍ فلا يشتركون فى أغنية الثورة 
الأبدية ولسوف يخنقهم رباط السكوت ا نم بسکوتهم ساعدوا القوة 
العنكبوتية التى تدسج خيوطها القاتلة حول الجميع - لقد تتابعت أداة الاستشناء 
« إا الذين » دون حرف عطف ثلاث مرات « إلا الذين يماشون - إلا الذين 
يعيشون يحشون .. إلا الذين يشون » فأبدلت التالى ها ما قبلها فالذى يماشى هو 
الذى یعشی عينيه بالصحف الشتراة فيعمى عن الحقيقة فیشی بالا حرین . وعندما 
جاءت الأداة العاطفة - والعطف يقتضى المغايرة - ١‏ ال الذين يوشون ... ) 
کشفت عن أن هرلا مط اخر . 

اشتمل البيت الأرل على خمس جمل » الأول مما ندائية قصد بها 
استعطاف هذا الأب للتوجه إليه بالصلاة » وهى مغلفة بسخرية كامنة جاءت من 
وضع كلمة « المباحث » بدلا م « السموات » فى الول لدي لار وأربع 
جمل امية تقريرية مثبتة جاءت الأرل منپا ( جن رعاياك ( لدعم الصلاة الظاهرة 
المعلنة » وتؤكد السخرية الكامنة فى الجملة الأول » وأما الثلاث الباقية فقد اتحد 
فيما الخبر المتقدم ( باق .. ) وتوز ع من له البقاء « لك » و ١‏ لنا» و ( لمن تحرس » 
واختلف المبتدا المأحر فللمخاطب الجبروت » وللمتكلمين املكوت » وللغائب 
المتخفى الحروس الرهبوت . وبرغم اتفاق الصيغة بين المملوكات الباقية الثلاثة 
بما يوحى بعدالة التوزيح فجأتنا الجملة الوسطى ٠‏ وباق لنا الملكوت » إذ كان 
ا أن يكون الملكوت للأب الذى فى المباحث » e‏ الجملة هذه الرتابة 
وأحلفت التوقع مرة اشر : 

إن « مَنْ » اسم موصول مشترك يصلح أن يكون للمفرد والجمع » ويتضح 
ذلك من حلال الحملة » وقد حذف ضمير المفعول العائد فى جملة الصلة « تحرس ) 
, فاحتمل بذلك أن يكون فردًا واحدًا أو أكثر من فرد واحد . ولا تعنى القصيدة 
بعدد هولاءِ وهم على كل حال محروسون بقوة هذا الأب « الإهى » الذى ف 
المباحث الذى يشدد علمم قبضة اللحراسة ويدنسج حوشم حيوط الصمت الرهيبة 
الى ستقضى عايہم كذلك . 
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وتقديم الخبر فى هذه الجحمل التقريرية الثلاث « باق لك الجبروت » وباق لنا 
الملكوت » وباق لمن تحرس الرهبوت » يتضمن [قرارا تعبديا ساخرًا » لأن ا لجملة 
الاستفهامية الأحية فى القصيدة « أبانا الذى فى المباحث كيف توب وأغنية 
الثورة الأبدية ليست م تقضی عل کل هذه الصلاة الخاضعة بضربة واحدة 
حاطفة سريعة N E ET‏ له زائف »۰ ولیس 
إلا حقيقيا » وما الصلاة له إلا ضرب من المصالحة الظاهرية التى تسبق الثورة 
الأبدية التى ليست تموت » والذى لا يموت هو الذى ينتصر فى النباية على من 
يموت . وساعد على ذلك خلو البيت ججمله الخمس من الأفعال الأساسية إلا من 
الفعل « تحرس » الذى جاء صلة الموصول ( من ) » ولذلك أوحت الجحمل بأن 
كل شىء ثابت مستقر فى هذه المرحلة . 

أما البيت الثانى فقد اشتمل على ثلاث جمل » الجملة الأول فعلية تقربرية 
( تفردت وحدك بالیسر » والفعل ١‏ تفردت » بمادته وصيغته وإسناده إلى ضمير 
الخاطب الواحد وتأكيد هذا الإسناد بالحال « وحدك » تؤكد جميعا أن هذا التفرّد 
بالیسر کان بسعی وعمل دائب من جانبه لتصبح جمیع رعایاه إما فى الخسر › 
وإما فى العسر . واليسر يقابل بالعسر » فهما طرفان متقابلان » وأما الخسر فلاأن 
أصحابه لم يحققوا هذا ولا ذاك فخسروا طرفى المقابلة » ولذلك فهم ليسوا طرفا فى 
ا ورا ا ام و ی ر ا ا او ی 
الخسر » متخذة أقصى ما يمكن أن تناله الجحملة الامية من تأكيد وتقريرية › وتأنى 
بعدها جملة « أما اليسار ففى العسر » مسبوقة ب ( أمّا ) الشرطية التفصيلية 
المؤكدة ٠‏ » وتطول الجحملة عن طريق الاستشاء « إلا الذين يماشون . إلا الذين 


(۱) يقول ابن هشام فى المغنى ٠ ٤/١‏ عن أَمّا وإفادتما التوكيد : « وأما التوكيد فقل من ذكره » ولم أر 
من أحكم شرحه غير الرخشرى فإنه قال : فائدة أما فى الكلام أن تعطيه فضل توكيد » تقول : زيد ذاهب فإذا 
قصدت توكيد ذلك وأنه لا حالة ذاهب وأنه بصدد الذهاب وأنه منه عريمة قلت : أما زيد فذاهب رلذلاك قال 
سیبویه فی تفسیو : مهما یکن من شیء فزید ذاهب » وهذا التفسیر مدل بفائدتین : بیان کونه توکیدا » ونه 
فى معنى الشرط » . 
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بون يحشون بالصحف المشتراة العيون » فيعشون . إلا الذين يشون ويعطف 
على هذا النوع ١‏ وإلا الذين يوشون ياقات قمصانمم برباط السكوت » فهذان 
صنفان مستشيان من العسر أحدهما الممائى الببغاء المعصوب العينين الواشى > 
والآحر الصامت المقود من رباط السكوت فى عنقه . وقد أراد هولاء وأولفك أن 
بحظوا بٹىء من اليسر الذى يتفرد به اف المتوجه إليه بالصلاة » فارتكبوا 
ما ارتكبوا من حخحيانة التبعية والوشاية والسكوت النقاد ولن يحصلوا على شىء 
ما أرادوه لأنه تفرد وحده باليسر » ولن يشرك معه غين لو يعلمون › ولن ينالوا 
إلا الفتات . 

وأما البيت الثالث فقد اشتمل على انتى عشة جملة » بدت بالجملة 
الفعلية « تعاليت » والتفرد الذى بدا به البيت السابق يناسبه التعالى » و« تعاليت ) 
بإسنادها إلى تاء الحاطب تزدو ج دلالعا » فهی تحمل المعنيين المادى والمعدوى معا » 
وھی عبارة مخادعة يقصد بها شغل هذا الأ المتعالى عن التى تتجمع 
« ماذا همك ممن يذمك ؟ ) » وهذه هى ال لحملة الاستفهامية الأرلى ف e‏ 
ويؤكد التعالى الحملة الثالئة التقريرية ١‏ ايوم يومك » » وإذا كانت الحمل فى 
الشعر لا تشير إلى معناها الأول فقط فإن تعريف ١‏ اليوم » والإلحبار عنه بهذا ابر 
« يمك » يوحی فیما یوحی به بان الغد قد لا پکون له » بل هو هولاء الذين 
يذمونه والذين يتوجهون إليه بمذه الصلاة الظاهرية الى يدفع إلا القهر 
والاستذلال . 

تأتى بعد ذلك الحملة الفعلية « يرق السجين إلى سدة العرش » فا حملة 
التالية ١‏ والعرش يصبح سجنا جديدًا » . ولعل هذا السجين هو ذلك امحروس 
الذى أشارت إليه القصيدة ف البيت الأول « وباق لمن تحرس الرهبوت » فهو إذن 
سجين بهذه الحراسة الكريمة » ويتحول العرش نفسه إلى سجن جديد يضاف إلى 
اون اة الكو الكل مسج مرا اکن ى سجن الع آم ف 

Os‏ ) قد لتخ 
أسماء ختلفة وصفات متغية لكن جوهرك الفرد لا يتحول . وأنت أيضا سجين 
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صمتلك وعزلتك » وهنا تتابع أربع جمل تبداً ببتدأً واحد هو « الصمتُ » 

الصمت وشمك 

والصمت ونمك 

والصمت - حيث التفت ~ يرين ويسمك 

والصمت بين خيوط يديك المشبكتين الصمغتين يلف الفراشة 
والعنکبوت . 

أحبر فى الأرل عن الصمت بأنه وثمك » والوشم علامات جسدية 
يصطنعها الإنسان فى جلده فهو الذى يجلبه » وهو الذى صنعه بنفسه » لكن 
هذه العلامات المصطنعة امجحلوبة تثبت وتستقر حتى تصير وسمًا أو سمة أى 
علامة ثابتة تعد معلما ثابتا من املاح » وتأخذ هذه العلامة الابتة فى الزيادة 
وتنكاثر حنى تتجمع وتغلظ وتفيض من صاحبا إلى كل مكان يلتفت إليه › 
م يستطيل هذا الصمت ويشكل شباكا لزجة تلف الفراشة والعنكبوت معا . 

قد يلفت النظر فى البيت الثالث » وهو أطول الأبيات إِذٍ استغرق سبعة 
وأربعين تفعيلة » أن همزة الوصل قد قطعت فيه مرتين » الأولى فى « اليوم يومك » 
والأحرى فى ١‏ الصمت وشمك » . والنحاة العرب القدماء يعدون هذا من ضرورات 
الشعر . لكندا نرى أن الاضطرار يزول لو أن الشاعر قال مثلا : « واليوم يومك » 
و ١‏ والصمت وشمك » . ولو فعل الشاعر ذلك » وهو قادر عليه » لصارت 
الجملتان حالیتین » ولکنه لا یرید - فیما يبدو - أن جعلهما حالیتين . وقد کان 
فى وسعه أيضا أن يقول : « فاليوم يومك » و « فالصمت وماك » ولو فعل ذلك › 
وهو أيضا قادر عليه » لصارت الجملتان كل منهما عل وسببًا ها قبلها ولكنه 
- فيما يبدو - لا يريدهما كذلك . الشاعر - إذن - يريدهما على هذا اللحو » 
فقد أراد أن ينبى الحملة النحوية « ماذا يمك تمن يذمّك ؟ ٠‏ وم يرد أن يهى 
البيت فقطع همزة الوصل فى ( ايوم يومك » وكذلك فى « لكن جوهرك الفرد 
لا يسحول . الصمت وشمك » حيث أراد أن يهى الجملة 'الأولى حوبا عند 
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« لا يتحول » ولم یرد أن يى البيت فقطع همزة الوصل ف ١‏ الصمت » فالاتيان 
بہمزة القطع هنا » وهی لا يؤت بها إلا ف أول الكلام » مع اتصال الإنشاد 
بسبب استمرار البيت يوحى بشيعين معا : الإنهاء » والاتصال » إنهاء الجملة 
واتصال البيت » فالاستعناف النحوى ف « اليوم يومك » و « الصمت وشمك ) 
بدون أداة أدل على الشعور بالقهر الاننّ والاستعداد لوئبة قادمة » على أن إرادة 
التعليل لا تستحيل مع عدم وجود الأداة . 

يأف البيت الأحير فيعيد النداء الذى بدا به البيت الأول « أبانا الذى فى 
المباحث » وإذا كان النداء الأرل استعطافا وتوجهًا بالصلاة » فإن النداء الثاى 
تعقبه ضبة مفاجمة تلغى كل ما تقدم حيث يلفته إلى هذا السؤال المفاجىء 
« كيف نموت وأغنية الثورة الابدية لست موت ؟ ولیس السوال هدا اسعیكارا 
ولكنه أشبه بتبيه الفارس النبيل لخصمه قبل أن يوجه إليه الضربة القاتلة » وف 
الجملة كذلك قدر من السخرية التى تنعكس أصداؤها على كل القصيدة بطريقة 
ارتدادية وفيا كذلك قدر من الحسم » فالسؤال موجه إلى هذا الأب المتعالى 
المنفرد باليسر « كيف نموت ؟ » فعليه - إذن - أن يختار لنفسه الميتة التى يريدها › 
فهو لا حالة محکوم عليه بالموت » فقد أحيط به » وامہارت کل قوته » وسقط 
جبروته » وضاع رهبوت من يحرسه » ولم يبق بح إلا الملكوت لأرلعك الرعايا الذين 
لا نموت فى قلوهم وعلى شفاههم أغنية الثورة الأبدية « وأغية الثورة البدية ليست 
موت » . 

تحسن بنا العودة إلى العلاقات ف القصيدة لنلقى علما بعض الضوء »› 
وهى نوعان : الأول : هو العلاقات بين أجراء الجملة وهو ما أسميه العلاقات 
الافقية » والاخر : هو العلاقات بين الجمل بعضها وبعض » وهذا النوع هو 
ما ميه ١‏ العلاقات الرأسية » . ركلا النوعين له وظيفته الخاصة فى بنية النص ؛ 
فالعلاقات الأفقية تشكل عصبًا مهما فى بنية القصيدة » وهو الجاز بأئواعه 
الختلفة » والشعر يعتمد على مبدأین رئیسیین ناظمین له هما الوزن وامجاز » کا يقرر 
ماكس إيستان الذى يقول : « إن الوزن وامجاز متلاحمان يتبع أحدهما الآحر » 
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وعلى تعريفنا للشعر أن يتسع اتساعًا كافيا ليشملهما معا ويشرح ترافقهما » () 
ولقد ناقش كوليدج هذه المسألة بوضوح فى كتابه : « السية الأدبية » © 
وأفاض فيا النقاد العرب القدماء . 

إن الجاز بعناصه وأنواعه لا يتحقق إلا من خلال العلاقات النحوية وهذا 
ينبغى أن تفهم عبارة صاحب « الصناعتين » التى يقول فيا عن الشعر إن « أك 
بنى على الكذب والاستحالة من الصفات الممتنعة والنعوت الخارجة عن العادات 
والألفاظ الكاذبة » ”“ ولعل الراد با أشار إليه أبو هلال هو وقو ع العلاقات 
النحوية بين الكلمات ف ال جملة على ما لا تقع عليه فى الواقع » أو فيما لا يألفه 
السامع » لأنه إذا كان الاحتيار بين كلمات من حقول دلالية بمكن أن تكون بينها 
علاقات نحوية فى سياقها بأن تستعمل الكلمة ف حقيقتها اللغوبة » أى تستعمل 
فيما وضعت له فى اصطلاح أبناء البيعة اللغوية المعينة » كان ذلك المستوى هو 
ما يعرف ممستوى الحقيقة اللغوية » أما إذا كان الاحتيار بين كلمات من حقول 
دلالية لا تالف بينها فى الحقيقة الوضعية » ومعنى آحر لا تستجيب لعلاقات 
نحوية معينة بينما وبين بعضها » فلا تصلح للإسناد أو الإتباع أو الإضافة أو غير 
ذلك ؛ فإما أن تكون هناك قرينة تسؤغ هذا اللحتيار » وبذلك يكون الكلام 
مقبولا » أى : صحيحا نحوا ودلاليا » ويدحل فى هذه الحالة تحت باب الجاز 
اللغوى بفروعه » أو لا تكون هناك قرينة - وهى دائما علامة سياقية - تسوغه » 
وتجيز وروده » وهنا ټخرج عن أن کون کلاما صا ۲)5 . وهذه العلاقة الأفقية 


() نظرية الدب : ۲۳۹ . 

(۲) انظر : النظرية الرومانتيكية ف الشعر وعلى الأحص الفصل الثامن عشر : ۲۸۷ وما بعدها 
( ترجمة الدكتور : عبد الحكم حسان ) . 

( بو هلال العسکرى » الصناعتین : ٠١١‏ » ويقول ابن فارس ف نص دال : إن « للشعر شرائط 
لا يسمّى الإنسان بغررها شاعرًا » وذلك أن إنسائًا لو عمل كلامًا مستقيمًا موزونا يتحرى فيه الصدق »› من 
غیر ن یفرط أو یتعدی أو ین ر( یکذب ) أو یات فیہا بأشیاء لا یکن کونہا بتة لا ماه الناس شاعا ولكان 
ما يقوله خسولا ساقطا ٠‏ الصاحبى : ٠٦٦‏ ( تحقيق : السيد أحمد صقر ) . 

. وما بعدها‎ ٩٩ : انظر : کتابى الحو والدلالة‎ )٤( 
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فى الجملة هى علاقات الإسناد ومتعلقاته من النعت والتعلق والمفعولية وال حالية 
والتكملة بالإضافة أو بالصلة أو بغير ذلك على نحو ما هو مفصل فى موضع 
ا 

وأما العلاقات الرأسية وهى ترابط الجمل بعضها ببعض وتجاورها فى بنية 
النص الواحد فإنما تكون مسؤولة عن تكوين سياق نصى معين يساعد على تفسير 
التراكيب داحل النص » وكل جملة فى النص لا يكن فهمها إلا من خلال ترابطها 
بأحواعما فى النتص . والسياق الحاص هو الذى يصبغ الجمل ومكوناتما بصبغة 
حاصة » فقد تكون الحملة ف النص الشعرى حالية من الجاز مثلا بأن تكون جملة 
تقريرية عادية مثل بعض الجمل ف القصيدة التى نحن بصددها نحو « نحن رعاياك » 
أو جملة « باق لك المجبروت » أو جملة « وباق لنا الملكوت » أو جملة « وباق لمن 
تحرس الرهبوت » أو جملة « ايوم يومك » أو جملة « وأنت مكانك » أو جملة 
١‏ کیف نموت » فهذه جمل ليس بين أجزائها فى علاقاتها مصادمة لقوانين الاحتيار › 
ولا تشتمل كل مها على صورة مجازية من حيث هى جملة منفصلة عن النص › 
لكن وضع كل جملة من تلك فى موضعها فى النص » والتوجه با إلى الحاطب 
« أبانا الذى ف المباحث » وتحلع صفة الربوبية عليه فى « آبانا الذى ف .. » صبغ 
هذه الجمل كلها بهذه الصبغة المقدسة » ومن هنا أصبحت كل جملة من تلك فى 
صلب القصيدة - وهى السياق النصّ الحاص بها - جملة ذات دلالة مجازية › 
وإن كان أصل بنائها لا يبحمل دلالة مجازية . 

على مستوى العلاقات الأفقية يلفتنا أن الجمل فى القصيدة قد لجأت إلى 
التركيب البسيط : المبتداً + ابر المغرد ف أربع جمل > و « اير المفرد + المبعداً » 
فى ثلاث و « المبتداً + الخير شبه الجملة » فى ثلاث » والمبتداً + احبر الحملة 
الفعلية المضارعية المثبتة فى أربع والمنفية ف واحدة . وأما ا لحمل الفعلية وهى خمس 
أصلية فقد جاءت أفعاها كلها أفعالا قاصة أى لازمة . 


. ) دار القلم - الكويت‎ ( ١١١ - ٤١ : انظر کتابى : فى بثاء الحملة العربية‎ )١( 
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هذه هى الجمل الأساسية » وهناك جمل فرعية منها ست جمل فعلية 
مكملة للموصول وما ثلاث فعلية معطوفة » ومنما اثنتان حاليتان إحداهما فعلية 
والأحرى اسمية أخبر عن المبتداً فيما بجملة امية منفية خبرها جملة فعلية مضارعية . 

ما الذى يوحى به قصَرٌ الجمل الاسمية والفعلية الأساسية فى هذه القصيدة 
بالذات ؟ إن القصيدة بعنوان : « صلاة » » وهى صادرة من رعايا للأب المحديد 
الدى حل بالمباحث بدلا من السموات » والجمل القصية غير المعقدة أشبه 
بالصلوات وأنسب ها لكى تتلاحق ف وقعها » وتتتابع فى قراءتها من هولاءِ الرعايا 
الكثيرين الذين يرددونما فى صلاتيم وتا الأفعال فى ا لحمل الفعلية الأساسية › 
وخحاصة ما أسند منا إلى ١‏ الأب » المحوجه له بالنداء » أفعالا قاصرة » وهى 
تكشف أن هذا الأب عاجز قاصر لا يستطيع عمل شىء ولا يصدر عنه فعل 
یتعدی ذاته « تفردت - تعاليت - يتبدل رمك - كيف توت » وكذلك الافعال 
التى جاءت فى الجمل الفرعية مسندة إليه « جوهرك الفرد لا يتحول » › وعلى 
حين جاءت أفعاله هو قاصرة » وقع هو مفعولا به لفعلين يوقعان عليه الم والذمٌ 
وهما نما لا يليق بإله معبود « ماذا همك ممن يذمّك » والفعل الوحيد الذى وصل 
منه إلى غیو لم جیء عن طريقه بحيث يكون فاعله بل جاء من الصمت الذى 
بين يديه المشبكتين المصمغتين › وهو الفعل ١‏ يلف الفراشة والعنكبوت » . 

وم تطل فى هذه ا جمل إلا اجملة التى استشنى نی فما « إلا الذين يماشون .. 
إل » غير أن سقوط الأدوات بينما» E Se E‏ 
صوته بارز أعطيا إحساستًا بالقصر والتلاحق . 

وقد كسرت قوانين الاحتيار مباشة فى أكثر من موضع وأكار من علاقة 
فجاء فى علاقة الإسناد « ! إن العين لفى الخسر » وهذا كسر لما هو مألوف دينيا 
عن أهل المين » والقضاد ف الإسناد بين « اليسار » و « ف العسر » » والمصادمة 
الواضحة فى الإأحبار عن « الصمت » بعدة أخبار تتتابع وتندر ج فهو وشم » وهو 
وسم وهو يرين وهو يسمك وهو بين يديه يلف الفراشة والعنكبوت . إن هذه 
اللصادمة فى قوانين الالحتيار قد كونت صورا استعارية مقبولة فى القصيدة 
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من خلال هذا السياق الخاص » وهى نفسها قد جعلت العرش يصبح سجنا 
جديدًا » وجعلت أغنية الثورة ليست توت . 

وقد نجد كذلك فی علاقات أحرى غير علاقة الإسناد ضروبًا من هذه 
المصادمة فى قوانين الاحتيار الألوفة كلك التى فى علاقة الإضافة ١‏ حيوط يديك » 
o‏ 
والحرور بالفعل مثل « يوشون ياقات قمصاہم برہاط السكوت ( واثر ذا التعلق 
على رقو ع الفعل على الفعول به » ومثل ١‏ بحشون بالصحف المشتراة العيون » وأثر 
تعلق ال لحار والحرور » بالصحف » بفعله ووقوع هذا الفعل على مفعوله . وتعلق 
الحار واحرور فى جملة ( يرق السجين إلى سدة العرش » . 


وإذا كانت بعض العناصر النحوبة تؤثر بوجودها فهناك بعض العناصر 
امحذوفة التى يؤدى حذفها إلى تأثير آحر كالذى رأيناه فى حذف ضمير المفعول 
به فی « لمن تحرس » ومثله أيضا « إلا الذين يماشون » حيث حذف المفعول به 
فأفسح جال المماشاة » وجعلها تشمل كل من يكون فى « الماحث » ومن يتفرد 
بالیسر مهما تبدل رسمه او امه . وكذلك حذف ما يتعلق بالفعل « يشوك 
فلم نتبين على وجه التحديد بن يشون » وحذف هذا الحعلّق ببعل الوشاية سجية 
وغاية فى ذاعا . 

قد يلفت النظر أن النعوت النحوية فى هذه القصيدة قليلة » وأا موظفة 
بدقة » بحي جاء اوها مرّديا غرضه بالانتقال بالقصيدة كلها إلى جو خحاص من 
أول ججلة فيا « الذى فى المباحث » والصلة والموصول شىء واحد كا يقول النحاة » 
وقد يكون للصلة هنا « فى المباحث » فضل هذا التحول » ولركزية هذا النعت 
تكررت الجملة مرة أحرى ف البيت الأحير . 

وف القصيدة خمسة نعوت أخحرى سوى هذا النعت المركزى هى : 


۱ ¬ يحشون بالصحف المشتراة العيون . 
۲ - والعرش يصبح سجنا جديدًا . 


۴۳ - لكن جوهرك الفرد لا يتحول . 
٠ >» ٤‏ - والصمت بين خحيوط يديك المشبّكتين المصمغتين يلف الفراشة 
والعنکبوت . o.‏ 

إن النعوت هنا ليست نعوتا غير ملائمة » فليس هناك مانع أن تكون 
الصحف مشتراة » ولا أن يكون السجن جديدًا » ولا أن يكون ال لحوهر فردا » 
فهى نعوت متوافقة مع قوانين الااحتيار ف اللغة » ولكن النعتين الرابع والخامس 
« بين خيوط يديك المشبكتين المصمغتين » نعت غير ملام أى أنه كسر قانون 
الالحتيار فى نعت اليدين بهذين النعتين إذ جعلهما شبكتين مصمختين » فحوهما 
إلى صورة عن طريق هذا الكسر . 

ويمكن تفسير كل نعت فى موضعه بطبيعة الحال » فالصحف مشتراة 
سواء أكان ذلك من قبل الذين يحشون با عيونهم » أم من قبل غيرهم » وعلى 
کلتا الحالین فهم لا یریدون سوی أن يعيشوا فحسب » ولذلك يصدقون کل 
ما فى هذه الصحف المشتراة ويحشون بها عيونهم بأنفسهم حتى يصيبهم العشى . 
ونعت السجن بأنه جدید یوحی بن هناك سجونا آحری ليست جديدة › 
فلا تصبح المفاجأة أن العرش قد تحول إلى سجن » بل إن كل ما دون العرش 
قد صار من قبل سجنا حتى انتهى الامر إلى العرش نفسه فاصبح سجنا جديدا 
يضاف إلى السجون السابقة . ويأتى النعت فى « ولكن جوهرك الفرد لا يتحول » 
لیوحی بأنه لا يشركه أحد فى هذا الجوهر فهو فيه متفرد بالإضافة إلى ما يوحى به 
فى هذا المقام هذا المصطلح الفلسفى ١‏ الجوهر الفرد » وقد أضيف إليه ضمير 
الحاطب . وأما اليدان المشبكتان المصمغتان فقد تحولتا إلى شبكة قوبة لا يفلت 
منہا شىء عن طريق النعت من جانب » وعن طريق الإضافة بين ا-خيوط واليدين 
من جانب اخر . 

ومن حيث مستوى العلاقات الرأسية فإن القصيدة کا رأينا من قبل مكونة 
من أربعة أبيات فحسب » كل بيت منها من عدد من ا لحمل أشرت إليها كذلك 


4 


وبداية كل بيت مها موجهة إلى مخاطب واحد « أًبانا - تفرّدت - تعاليت - أًبانا » 
والقصيدة كلها مكونة من ثنتين وعشرين جملة أصلية اشتملت منها سبع عش 
جملة على ضمير الحاطب الذى نودى ف أول بيت واخحر بيت » ولم تخل من 
ضمیو المیاشر سوی خمس جمل ترابطت بوسائل أخری » الاها « وباق لنا 
الملكوت » وقد عطفت على سابقتها المشتملة على ضمير الخاطب بالواو › 
وعطفت عليما جملة أحرى مشتملة على ضمين كذلك . وام لجملتان الثانية والثالثة 
هما « إن المين لفى اسر . أما اليسار ففى العسر » وقد جاءت أولاهما تعليلية 
لسابقتا التى اشتملت على ضميين للمخاطب نفسه ١‏ تفردت وحدك » . 


وأما الأحرى فقد اشتملت بالفحوى على ضميو كذلك » لأننا قد نفهم 
ما استشنى منها على هذا الحو ١‏ إلا الذين يماشونك » إلا الذين يعيشون لك 
يحشون بالصحف المشتراه العيون فيعشون عنك وإلا الذين يوشون ياقات 
قمصانهم برباط السكوت عنك » . والجملة الرابعة هى « يرق السجين إلى سدة 
العرش » وكأما فى معنى : « يرق سجينك ... » والألف واللام ف العربية تنوب 
مناب الضمير كثيرا . وال جملة الخامسة هى : « والعرش يصبح سجنا جديدًا » 
وقد عطفت بالواو على سابقتہا وترابطلت معها عن طريق العطف . وإذن يصبح 
النص كله وحدة متاسكة متلاحمة تغذى دلالات جمله بعضها بعضا . 

قد يلفتنا ف النہاية أن القصيدة قد تعاملت مع مفردات عادية » م تكسر 
بينها قوائين الاحتيار بصورة حادة » ولم تكار من ذلك » ولم تنع القصيدة إلى عام 
غريب سوى حلع القداسة والألوهية الزائفتين على هذا الأب الجديد ولم تلبث أن 
کشفت هذه الخدعة فی نہایتما ولم تتعقد فما الجمل کٹا » بل سلكت طريق 
البساطة بحيث جاءت عفوية تلقائية » لكن لا يسعنا إلا أن نعترف بأنما عبرت 
فی بنيتها بطريقة غير عادية عن عام عادیّ من حلال سياق نی محکم صبغ کل 
الكلمات والجمل فيه وصهرها فى بوتقة شديدة التفرد وا لخصوصية . وهكذا تفعل 
القصيدة الحيدة . 
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هل يمكننا أن نستخلص من تحليل هذه القصيدة أحكامًا نطلقها على 
الشعر » أو على الشعر الحر » أو حتى على الشاعر نفسه ؟ 

لقد رأينا مثلا كيف تعاملت القصيدة مع النعوت القليلة التى كان 
أحدها نعتا مركزيا قام بتحويل محال القصيدة كله « أبانا الذى فى المباحث » 
ولذلك بدأت القصيدة به وحتمت به » واحتلفت دلالته فى الموضعين مع اتحاد 
صیغته فما » فهل یمکننا استخلاص حکم من هذه النعوت کون جاهزا 
للإطلاق ؟ فلأتعجل الجواب وأقل : لا » لا يكن استخلاص حكم يطلق على 
الشاعر نفسه » لأ دراسة قصيدة أخحرى على مستوى النعت فيا سيفجرًنا بأن 
الغاية من النعت اخحتلفت » وقامت النعوت بوظيفة تتناسب مع القصيدة › 
ولنأحذ مثلا قصيدة ١‏ سفر الخرو ج : أغنية الكعكة ال مىجرية  )‏ للشاعر نفسه › 
نجد أن القصيدة قليلة النعوت كذلك فقد بلغت النعوت فيما سبعة وعشرين نعتا 
فى مجحموع القصيدة المكونة من ستة مقاطع › وقد وظف النعت فيما توظيفا بالغ 
الدقة متنوع الغرض . وقد حلا المقطع الأول من النعوت تماما » واشتمل المقطع 
الثانی الذی سأ کتفی به هنا على نعتین فقط تکرر احدهما فی جملته حمس مرات 
فى هذا المقطع وم يتكرر الآحر : 

دقت الساعة المتعبه 

رفعت امه الطيبه 

فیا 

( دفعته کعوب البنادق فی المركبه ! ) 

دقت الساعة المتعبه 

( صفعته يد 

- أدخلته يد الله فى التجربة - ) 


ر الأعمال الشعرية الكاملة : ۲۷۴۲ ¬ ۲٢۸۰‏ . 
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دقت الساعة المتعبه 

جلست امه » رتقت جوربه 

( وحزته عيون الحقق ... 

حتى تفجر من جاده الدم والأجويه ) 

دقت الساعة المتعبه ! 

دقت الساعة المحعبه ! 

إن الجمل فى هذا المقطع تتفجر شعرًا مع أا جمل عادية ليس فيا كسر 
لقوانين الالحتيار بين الكلمات إلا فى ١‏ الساعة المتعبة ) و « وخزته عيون امحقق » 
و ١‏ تفجر من جلده الم والأجوبة » لكن ا لحمل الأحرى « رفعت أمه الطيبة عينما » 
و ١‏ دفعته كعوب البنادق فى المركبة » و ١‏ صفعته یڈ » و « جلست أمه رتقت 
جوربه » جمل عادية . فما الذى جعل هذا المقطع يفيض شاعرية - مع بقية 
القصيدة بالطبع - ؟ إننا نقبل نعت الساعة بأنها متعبة ف الشعر › ويصبح هذا 
النعت دلالة خحاصة ترتبط بسياق القصيدة . 

وفى هذا المقطع ساعد هذا النعت غير المألوف » وتكراره مع جملته بنظام 
على توزيع الأحداث التى تكشف مفارقة دالة بين أم طيبة تنتظر عودة اينما الذى 
تأخر عن موعده » وابن طالب قبضت عليه الشرطة ودفعته كعوب البنادق إلى 
تحقيق غير عادل ف غير جريمة . إن الوقت بطىء ثقيل على كلما » وقد وضع 
هذا المقطع عينى المتلقى على المشهدين المتباعدين فى لحظة واحدة من خلال 
الساعة المتعبة ودقاما التى يسمعها الجميع ف ثوقيت موحد » والساعة تدق دقات 
رتيبة متاثلة » ولذلك جاء هذا المقطع كله مقفى › وقد حدد هذا النعت صوت 
التقفية » ويمكن إعادة الكتابة على الحو الذى يكشف توازى الأحداث زمنيا 
ومفارقتہا دلالیا : 


۷۹ 


دقت الساعة المتعبة 
رفعت امه الطيبه دفعته كعوب البنادق فى الركبه 


دقت الساعة المتعبة 
نهضت نسقت مکتبه صفعته يڏ › أدخلته يد الله فى التجربه 
دقت الساعة المتعبه 
جلست امه » رتقت جوربه ‏ وخزته عيون الحقق حى تفجر من جلده الدم والأًجوبة 
دقت الساعة المتعبه 
دقت الساعة المتعبه 
لقد كانت الساعة المتعبة تدق » وكنا نحن المتلقين نعرف ما يمحدث ف 
الجانبين حتى انقطعت القدرة على التابعة وزادت الأمُور كل فى مساره على حد 
الرصد والتسجيل »› ولكن « الساعة المتعبة » ما زالت تدق لتجعلنا نتصور 
استمرار الأحداث التفاقمة التى بدأت فى الخطين المتوازيين . وجاء نعت الم 
بالطيبة فى هذا السياق ليزيد من حدة المفارقة بين هذين الخطين المتوازيين » فالأم 
الطيبة هى التى تفيض بالرحمة والعطف والحنان على ابنا الذى يتعذب بكعوب 
البنادق » والصفع » والإجبار الدموى على الأجوبة » وهذه الرحمة عاجزة عن أن 
تبلغ مصبّها الطبيعى » فى الوقت الذى هو فى أشد اللحاجة إليما فيه بسبب القهر 
من جانب والغفلة التى هى من مدلولات الطيبة أيضا والفقر وقلة الحيلة من جانب 
انحر . 
والذى أودٌ أن يكون واضحا الآن هو أن الوظيفة الدحوية الواحدة لا تؤدى 
دلاليا نفس الغاية فى جميع المواضع التى ترد فيما حتى لو تكررت ف القصيدة 
الوالحدة » فضلا عن أن يكون ذلك فى الشعر كله أو عند عدد من شعراء مرحلة 
واحدة » أو لدى الشاعر نفسه ؛ لأن الوظيفة النحوية الواحدة - وهى تجريدية - 
بمكن أن تشغل بكل ما يقبل أن يكون فيا من الكلمات » ويمكن أن توضع فيما 
لا يحصى من أنواع السياق الختلفة . وقد تخطى الوظيفة النحوية الواحدة بدسبة 


A. 


تردد قليلة فى القصيدة الواحدة لكنما يكون ها من الأهمية ما يجعلها تشكل مسار 
القصيدة كلها أو تسهم فى ذلك بصورة بارزة . فى قصيدة بعنوان : « الصمت 
والجناح » لصلاح عبد الصبور تكررت وظيفة النعت مس مرات فقط » يقول © : 

الصمت راکد رکود رڅ ميته 

حتی جنادب الحقول ساکته 

وقبة السماء باهته 

والأفق أسود وضيق بلا أبواب 

منکفیء من حيٹا التفت كالسدابُ 

وحن ممدودان فی طلال حائط قد . 

مفترشان ظلنا 

ملتحفان بالعذاب 

وفجأة أورق ف حقل السما نجم وحيد 

ورف ف الصمت البليد ريش طائر فريد 

همست یا صدیقتی توجهی لرنا ٠‏ 

وناشدیه ان ییث فی ظلالنا 

رفرفة الحياة من جديد . 

من هذه النعوت اللفمسة نجد اثنين منها غير مألوفين وما نعت الر بأنها 
ميتة » ونعت الصمت بأنه بليد » على حين جاءت النعوت الثلاثة الأحرى متواففة 
مع قوانين الالحتيار : حائط قديم » نجم وحيد » طائر فريد . وقد تلاءم نعت الرج 
با لموت مع الحالة العامة من ركود الصمت وبلادته وسكوت جنادب الحقول تحت 
قبة السماء الباهتة والأفق الأسود المنكفىء كالسرداب من كل ناحية » وی۶ فى 
هذا السياق نعت اللحائط بالقدم ليضفى بعدًا احر على كل هذا الممود والموات › 


. ۳۷ : أحلام الفارس القدم‎ )١( 
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ويفيد أنه طال الانتظار ف ظلاله الكيبة » ولكن هناك أملا واهنا فى اروج من 
هذه الحال ولابد من القسك به ونفخ الروح فيه حتى لا يذوى » ولذلك جاء 
اللعت « نجم وحيد » » و « طائر فريد » . فكل نعت ما - إذن - يؤدى غاية 
دلالية ويضيف خيطا فى هذا النسيج » هذا إلى ما قامت به النعوت الثلاثة ١‏ ميتة 
- وحید - فرید » من تشکیل القوافی . 

وإذا رجعنا بوظيفة النعت إلى الشعر القديم محاولين كشف دورها 
فقد يطول بنا التقصى والتتبع اللذين لا تغنى عنهما الإشارة والإحالة » ولكن 
لا معدى عن القشيل والتدليل على كل حال . ف قصيدة الشنفرى الأزدى المعروفة 
بلامية العرب يقول “ : 


ر 7 0 ر ُ. ور د 
وإنی کفانی فقد من لیس جازیا بحستی ولا فى قربه متعلل 
RE‏ ر ر مر ار و » ° 2 
ثلاثة اصْحَاب : فود مشي وبْيّض إصليت » وصفراء عَيّطل 
هوف من المُلس المتانِ يزيئها رصائع قد نيطت إليها ومِحمَل 
a n‏ ر 2 E‏ و 4 يه 1 
إذا رل عَنها السهم حَئت كأبا مرزاة ثكلى رن وغول 
فى هذا النص نجد أن النعت » إلى جانب ما قام به من تخصيص المنعوت 
« فؤاد مشيّع » ى : قلب شجاع » و« وأبيض إصليت » أى : سيف صقيل › 
و« صفراء عيطل » أى : قوس طويلة » وما يفيده هذا التخصيص ف هذا السياق 
من التفرد والامتياز فى الشجاعة وامتلاك العدّة - إلى جانب هذا يقوم النعت 
بتشكيل بنية الصورة الشعرية المحدرجة » ووضح هذا التدرج ف تقد ما لم يتوسع 
فی نعته « فؤاد مشيع » و « أبيض إصليت » وتأحير ما يتوسع ف نعته « صفراء 


(۱) تارات این الشجری : ۷۷ » ۷۸ » ۷۹ . والتعلّل : هو الشىء الذى يتعلّل به » وهى هنا 
الأنس . ولمشيّع : الشجاع المقدام . والأبيض الإصليت : السيف الصقيل . والصفراء العيطل : القوس 
الطويلة . والمتوف : المصوتة . والملس جمع ملساء والملاسة ضد الحشونة . والمتان : جمع متينة وهى الصلية . 
والرصائع : عقد السيّر » وهی ابضا ما يرصع به من جوهر وغیر . نیطت : علقت . زل عنہا : حرج مہا . 
حتت : أصدرت صوتا . المرزأة : المرأة الكثية المصائب . ترت : تصوت . وتعول : ترفع صوتها بالبكاء . 
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عَيطل » »> إذ جاء البيتان التاليان فى نعت هذه الصفراء ى : القوس » وتدرج 
النعت كذلك من النعت بالمفرد ١‏ عَيّطل » هتوف » يلى ذلك النعت بشبه الجملة 
من الملس المنان » بى ذلك النعت بالحملة « یزیا رصائع قد نیطت إلا 
ا ول دك ات ا ةه ا ا دا ر عا 
السهم حت ... » . وقد يويد هذا ما لالخظه النحوبون حول اجهاع أكار من 
نعت وتنوعه واحد إذ يقولون : « إذا نعت بمفرد وظرف وجلة قدم المفرد 
E IR‏ 

ولعلى أستطرد هنا إلى ملاحظة أحری ھی ان النعث فى القصيدة القديمة 
O‏ 
کا دحلت جملة « قد نيطت إليما » نعتا لرصائع التى هى فاعل للفعل ( يزيا . 
INS IL‏ 

أوهما : طول الجملة وتعقيدها » وذلك لأ لنعت من الوظائف النحوية 
الى يسمح ها نظام اللغة العربية بالتعدد لمنعوت ا أيضا من الوظائف 
التى بمكن أن يتنو ع ما يشغلها » فيجوز أن تشغل بالمفرد » أو بالجملة » أو بشبه 
الجملة . وغير حاف أنه إذا جاء النعت ججملة فقد تتضمن ف داحل مكوناتما جملة 
نعتية أحرى وبذلاك تنراكب الجملة الواحدة وتحوى ف داخلها أكار من جملة 
وشأن النعت فى هذا شأن الخبر والحال أى فى التعدد والتنوع . 

الآحر : مترتب على السابق » وهو أنه عندما تطول ال جملة وتنداحل على 
الحو السالف - بسبب النعت أو غيو - غالبا ما يؤدى ذلك إلى تركيب صورة 
مټاسكة من صور القصيدة . ومكننى أن أقذّم نماذج كثيق جدًا للتدليل على 
صدق هذه المقولة » ويكفى أن نقراً ديوان شاعر من شعراء الجاهلية » وسوف 
نبد أن القصائد الطوال حاصة قد بنيت على هذا الحو » وسوف نجد أيضا أن 
للنعت نصيبًا كبيرًا جدًا من هذه الظاهرة التى تحتاج إلى مزيد من التتبع والدراسة . 


را شرح الأشونی : ۷۲/٣‏ 
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ففى قصيدة زهير بن اى سلمى التى يقول فبا بعد أبعة أبيات فقط من 

المطلع : 

هل یتما على شخط التوی ‏ ئس تخب بى امجير وئعبُ () 
قام بناء القصيدة كلها فى عانية وعشرين بيتا بعد البيت السابق على وصف هذه 
النس » وقد تدوع هذا الوصف » وأذّى إلى كثير من التحولات ف القصيدة › 
وكان النعت هو المغزل الذى نسجت به أبيات القصيدة » والوسيلة إلى تلوين 
معارضها ؛ إذ انتقلت القصيدة من خلال جملة نعتية إلى بناء مواز من صفات 
العر ف دة ن الات دات بدا الي 

وكأما صجل التحيج مطرد ‏ ألْلى له جِقَب السار ويدب > 
ومن خلال نعت العَير انتقلت القصيدة إلى وصف القانص الذى يترقب هذا 
امان الرختي عند مرن الام واشمرت ف تة عدا اسر من الايات بدات 
بالبیت الان : 

وعلى الشريعة راء محل رم بعينيه الحظية شيرب ° 
نخدت الابيات فی وصف عدّته وتوفزه حتى عادت مرة أخحرى إلى هذا العير 
الذى شت به العنس » حيث جعت القصيدة بين القانص الرامى والعير 
المطلوب : 


(۱) شرح دیوان زهیر بن أي سلمى : ۳۷١‏ . الشحط : البعد » والنوى مثله . علس : ناقة صابة . 
تخب : تمشى مشى البب » وهو نوع من السير . المجير : الماجرة وقت الحر . تنعب : تز رأسها فى سيرها . 

(۲) صحل : عير أجش الصوت . الشحيج : صوت الحمار الوحشى . مرد : تطرده الرماة . أخلى 
له : حلا له . حقب السوار : موضع معروف . ينب : مجرى الماء إلى الروضة والحديقة . 

(۳) الشريعة : مورد الماء . الراى»ء : القانص الذى يرقبه . المتحلس : المقم . شيزب : يابس من 
الضر وسوء الال . 
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فرمی فأخطأه وجال کاله ألم على برز الأماعز بلحب © 
وانتقلت بعد ذلك إلى بناء مواز آحر فى وصف ثور وحشى : 
أفذاك ام ذو جڏتين مولع لی تراعيه بحومل رب ٩‏ 

ووصف راص له مترقب مع كلابه المدربة حتى انتصر على كلاب الصائد . 

إن تتبع الوظائف النحوية على احتلافها وتنوعها الحدود » من خلال الدور 
الدلالى الذى تقوم به بتفاعلها مع المغردات أو المكونات التى تشغلها ف سياق 
القصيدة يغرى بمواصلة العمل » ولكن العمل على هذا النحو لا يؤدى إلى 
الوصول إلى نتائج يمكن فرضها على الشعر ؛ لأ سلوك كل وظيفة نحوية داخحل 
جملتما وسياق هذه الحملة » وسلوك الحملة نفسها داحل القصيدة مرهون كله 
بقدرة الشاعر الإبداعية التى لا تعمل بطريقة واحدة ف كل مرة . 

إن هناك جانبين : أحدهما : الوظائف الدحوبة التجريدية » وهذه لا يكن 
التفرقة فيا بين أماط الكلام » غير أن الشعر أكثر استغلالا للإمكانات المتنوعة 
التى يتيحها النظام النحوى لاستخدام هذه الوظائف كالتقديم والتأخير » والحذف 
والذكر » والتعريف والتنكير وغير هذا وذاك من الأنظمة الجردة التى تتحقق ف كل 
ضرب من ضروب الكلام » وليس ثمة مانع أن تكون فى النار أو فى الشعر . 

وأما الجانب الثانى : فهو الصورة الصوتية المنطوقة أو المكتوبة التى تصدر 
وفقا لذلك النظام اجرد وتكسو هيكل هذا النظام اجرد لحم المفردات وقد تحققت 
فيما الشروط الصرفية والدحوية والدلالية وتضاف للشعر هنا شروط الوزن والقافية ؛ 
ولذلك عندما عرف القدماء الشعر بأنه الكلام الموزون المقفى كانوا ينطلقون من 
أن الشروط الاحرى معحققة . 


)1( ألم : وجع . برز الأماعز : ما ارتفع من الأإض وصلب وعلاه حصى سود . يلحب : يعدو 
ريقطع الرض قطعا بالعدو . 

(۲) المحدة : الخطة فى ظهر الور تخالف لونه . ملم : به توليع » أى : حطط فى قوائمه . مق : 
أبيض . تراعيه : ترعى معه . الربرب : قطعة من البقر . 
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وقد حاول ابن خلدون أن يفرق بين الشعر والنثر من زاوية جديدة حين 
قال : « واعلم أن لكل واحد من هذه الفنون أساليب تختص به عند أهله 
لا تصلح للفن الآحر ولا تستعمل فيه » ٠‏ وبين أن الشعر لأنه من بين فنون 
الكلام صعب المأحذ على من يريد اكتساب ملكته « لا يكفى فيه ملكة الكلام 
العربى على الإطلاق بل يحتاج جخصوصه إلى تلطف وماولة فى رعاية الأساليب 
التى احتصته العرب بها واستعماها ) ٠‏ . ثم حاول أن يشرح ما يقصده 
ا قائلا : « فاعلم أنها عبارة عندهم عن المنوال الذى ينسح فيه التراكيب 
أو القالب الذى يفرغ فيه . ولا يرجع إلى الكلام باعتبار إفادته أصل المعنى الذى 
هو وظيفة الإعراب » ولا باعتبار إفادته جال المعنى من خواص التراكيب الذى هو 
وظيفة البلاغة والبيان » ولا باعتبار الوزن كا استعمله العرب فيه الذى هو وظيفة 
العروض . وإعا يرجع إلى صورة ذهنية للتراكيب المنتظمة كلية باعتبار انطباقها 
على تركيب حاص . وتلك الصورة ينتزعها الذهن من أعيان التراكيب وأشخاصها 
ويصيرها فى الغيال كالقالب والمنوال » ثم ينتقى التراكيب الصحيحة عند العرب 
باعتبار الإعراب والبيان فيرصها فيه رصا كا يفعله البناء فى القالب أو النساج فى 
المنوال » “ ولذلك يعيب تعريف الشعر وحدّه بأنه الكلام الموزون المقفى » وبرى 
أن هذا التعريف ليس حدا للشعر ولا رما له » وينبغى من وجهة نظره أن يعرف 
الشعر تعريفا يعطى ححقيقته على حد قوله فيعرفه قائلا : « الشعر هو الكلام البليغ 
المبنى على الاستعارة والأؤصاف المفصل بأجزاء متفقة ف الوزن والروىّ » مستقل 
کل جزء منہا فی غرضه ومقصده عما قبله وبعده » الجاری على أساليب العرب 
المخصوصة به » “١‏ ونجد من حلال هذا التعريف أن ابن نحلدون عاد مرة أخحرى 
إلى الوزن والقافية ( الروى ) ميز الشعر من غيو لأ الكلام البليغ يكون فى الشعر 


. ٠٤١١ : مقدمة این خلدون‎ )١( 
. ٠٤١١ : السابق‎ )۲( 

. ا٤١١‎ ١ ١٤١١ : السابق‎ )۳( 
. ٠١١١ : السابق‎ )٤( 


۸٦ 


والنغر > ولأ الاستعارة والأوصاف قد ببنى علمما الشعر وغو › وقد يينى الشعر 
على غير الاستعارة والأرصاف . وأما استقلال كل بيت عن الآخحر » فيرغم قول 
ابن خحلدون : « لأ الشعر لا تكون أبياته إلا كذلك » نجد أن كثيرا جدا من 
الأيات فى الشعر لا تستقل عما بعدها وعما قبلها » ولعله أحسن بذلك عندما 
قال : « وقولنا مستقل کل جزء منہا فی غرضه ومقصده عما قبله وبعده بیان 
للحقيقة لأن الشعر لا تكون أبياته إلا كذلك » ولم يفصل به شىء » (“ أى : 
ليس هذا القيد فصلا شأن الجزعين السابقين ف التعريف » ونحن نختلف معه فى 
( هذه الحقيقة ) . 

وإذا کان ابن حلدون يؤكد أن كل ضرب من الكلام له أساليبه الخاصة 
فإنه لما عرض للجملة فى الشعر قال : « وتنتظم التر كيب فيه با لحمل وغير الجمل » 
إنشائية وحبية » امية وفعلية متفقة وغير متفقة » مفصولة وموصولة على .ما هو 
شأن التركيب فى الكلام العربى ف مكان كل كلمة من الأحرى يعرفك به 
ما تستفيده بالارتياض ف أشعار العرب من القالب الكل اجرد فى الذهن من 
التراكيب المعينة التى ينطبق ذلك القالب على جميعها فإن مؤلف الكلام هو 
كالبناء أو النساج والصورة الذهنية المنطبقة كالقالب الذى ببنى فيه أو المنوال 
الذى يسج عليه » ٠"‏ فليس هناك تفاضل بين الشعر والنار من حيث الجملة 
ووظائفها المحردة أو الإمكانات امتاحة فى نظام الجملة » ولذلك لم يتعرض أحد 
من النقاد القدماء أو النحوبين لنظام الجملة » وإنما كان تعرضهم لتنفيذ نظام 
الجحملة أو مطابقة الصورة الذهنية التى أشار إلمها ابن خلدون وهم مع ذلك 
يفردون الشعر بمصطلحات خاصة لا تستعمل فى النثر » وكل هذه المصطلحات 
تصف تنفيذ هذا النظام » ولا تصف النظام نفسه . 


وعندما تعرض الأسلوبيون لوصف لغة الشعر » لم يتعرضوا لوصف نظام 


. السابق نفسه‎ )١( 
. ۱٤١۳ : السابق‎ )۷( 


AY 


الجملة وحصائصها وإنما وصفوا الإجراءات الختلفة التى يتيحها نظام الجحملة فى 
العربية وركزوا اهتامهم ف ارو ج على المألوف أو العبارات المكررة » أو الحذف » 
أو التقديم والتأحير » وغير ذلك من الإمكانات المتاحة من النظام النحوى ويمكن 
تحققها ف الشعر والنثر على السواء © . 


ولم يثر من تناولوا علم الأسلوب على المستوى النظرى كذلك انفراد الشعر 
طم ری ان ل فر امو عل جال الوق الال ٠‏ 
ومشكلة الصورة الأدبية » والحديث النظرى عن أساليب الاجناس الادبية › والاثر 
الصوتى والاثر الدلالى » وغلبة بعض الاشكال النحوية فى الاستعمال الشعرى على 
البعض الآحر ”) وغير ذلك من القضايا التى لا تمس النظام التركيبى للجملة فى 
اشر : 


إن وصف النظام التركيبى لاشعر » أو تحديد البناء النحوى للجمل فيه مع 
ضرورته وشدة الحاجة إليه لا يمكن أن يتم دون ان يرتبط هذا مما تؤديه من دلالة › 
لان عزل النظام النحوى عن الشعر لا معنى له . 

وتنبغى الإشارة إلى أن الدكتور شكرى عياد قد حاول أن بين أثر تكوين 
البيت العرنى بمقاطعه الحددة وتتابعها واحتتامه بالقافية على التركيب » يقول : « إن 
البيت العرلى بطوله وتعقيد وزنه » وانتهائه بالقافية قد كون وحدة إيقاعية قادرة على 
أن تستوعب معنی کاملا  »‏ ولکنه يقرر أن هذه الخصائص جعاته « محصورا 
فی نطاق ضیق  »‏ ویری أن لا جدوی من البحث ف كون نظام البيت مظهرا 


)١(‏ انظر : حصائص الأسلوب ف الشوقيات - محمد المادى الطرباسى . على سبيل المغال إذ تناول 
شعر شاعر واحد » وشعر المعنبى قراءة أحرى للدكتور : محمد فتوح أحمد كذلك . 

(۲) يراجع فى ذلك : علم الأسلوب للدكتور : صلاح فضل » والأسلوبية والأسلوب : لعبد السلام 
الملسدى » وأثر اللسانيات فى النقد العرنى الحديث : لتوفيق الزيدى على سبيل الال . 

(۳) موسيقى الشعر العرفى : ٠١١‏ . 

. ٠١١۷ : السابق‎ )4( 


A^ 


من مظاهر الجمود فى تاريخ الشعر العربى أو سببا له » ويرجح أن هذين الطرفين 
قد تفاعلا فیما بینہما » کا تفاعلا وسائر جوانب النشاط البشری التی تتصل بہما 
اتصالا قريبا أو بعيدا ويقول بعد هذا : ١‏ ولكن الذى يعنينا هو أن البيت العرلى 
بخصائصه التى وصفناها قد فرض على الشاعر نوعًا من الصياغة المحكمة طبع 
الشعر العرى منذ أقدم عهوده بطابع الصنعة » واستتبع قوالب شعرية لا تحصى من 
عبارات رسمية مثل : « خحليلىّ » و ١‏ دع ذا » و « أقول » إلى صور محددة من البناء 
النحوى للجملة كابتداء البيت ب « كأن » مع مجىء الحبر فى نهايته » أو ابتداء 
الشطر الفانى ب ( إذا ) أو ابتداً البيت بخبر مبتدأً حذوف » وإردافه بعدد من 
الصفات يغلب أن يكون من بيا جملة فعلية . ولاشك أن بناء البيت قد أرهف 
الاستعداد الطبيعى فى اللغة للتفنن فى التراكيب من تقديم وتأحير وحذف وذكر 
لإ .. 7 . 

إن هذا الرصد السريع الكاشف عن خبة وتعرس بالشعر العرى القدم 
للبتاء النحوى للجملة فيه صحيح كل الصحة » ولكنه لا يمكننا القول بأن هذه 
الأنية التركيبية لأ تأقى إلا ف الشعر فحسب » ولا يمكننا القول أيضا بأن على 
الشعراء بأن يتبعوها فهذا بالطبع غير وارد مطلقا » بل هذا وصف مرد لما يكار فى 
الشعر القديم ولا يمكن حص » غير أن الدكتور شكرى عياد انطلق من هذا 
التحديد الذى يفرضه إطار البيت إلى أن هذا التحديد النحوى الضيق لم يستطع 
معه الشاعر أن يجد مجالا واسعا حتى هذا التفنن البلاغى الذى استنفدت صوره 
فى وقت قصير کا يقول ويردف قائلا : « وإن المرء ليدهش حين جد حتى فى 
الشعر الجاهلى نفسه كثيل من التكرار لأساليب بعينها » بل لأشطر كاملة . 
وقد ظل الشاعر العربى يدور فى هذا النطاق الضيق قرونا طويلة › وكان فى عحاولته 
المستمرة أن يصب مرا جديدة فى الآنية القديمة » يجد نفسه مضطرا لأ يحذف 
الكثير » ويحول القصيدة إلى معان جرئية تفتقر إلى الوحدة »› وتتسم بالوضوح 


. ٠١١۷ : السابق‎ )١( 


۸۹ 


امرف الذى يتطابه اكتفاء البيت بنفسه » () وهذه المقرلات رددها أنصار 
الشعر الح لتسويغ حركة الشعر ال لحر . ولست أرى رأى الدكتور عياد » على أن 
ما يقوله ليس خطأً ولكنه فحسب ينطبق على بعض الشعراء غير المبرزين » کا أن 
الشعر الحر ليس كله جيدا بسبب جدة إنائه ولم يتخلص من كل هذه العيوب 
التى يرى الدكتور عياد أنها أوقعت الشعراء فى هذا المنحدر الضيق . وإننى 
لافضل جانب التحليل والوصف دون أن غاول فرض استنتاجات خاصة › 
فما يراه الدكتور عیاد عيبا ف الشعر القديم موجود ف الشعر الحر ¢ وهناك دراسة 
لغوية فى شعر بدر شاكر السباب ونازك الملائكة وعبد الوهاب البيانى تكشف 
عدم عخالفة البناء اللحوى للجملة ف الشعر الحر لٻناء الحملة النحوى ف الشعر 
القديم » وتبين أن ما يوجد فى أحد النوعين يوجد ف الآحر 7 . 

ومهما يكن من أمر » فإننا - ونحن نقترب من الشعر بغية تلمس 
حصائص الحملة فيه - نجد أنفسنا كالمقرور الذى يقترب من النار يستدفء 
الإمساك بها . إنه يستطيع أن يصف المدفاة والمادة المعدة للاشتعال » ويستطيع . 
الإمساك بہذه المواد قبل أن تشتعل فيما النار » لكنه عندما تشتعل لابد أن يبتعد 
عنما مسافة مناسبة » وبقدر توهجها یکون ابتعاده عنہا واستدفاؤه واستضاعته با 
أيضا . 


. السابق نفسه‎ )١( 

(۲) انظر : ف التركيب اللغوى للشعر العراق المعاصر › دارسة لغوية فى شعر السياب ونازك والبياق » 
مالك يوسف المطلبى ( دار الرشيد للدشر - مدشورات وزارة الثقافة والإعلام - العراق 1۹۸١‏ م ) وتنبغى 
الإشارة إلى أن الباحث فى الكتاب المشار إليه لم يكن هدفه المقارنة بين نظامى نوعى الشعر . ولكنّْ مقارنة 
ما توصل إليه من نتائج ص : ٤۲۸ - ٤۲١‏ جما قرره النحويون القدماء تؤدى إلى هذا الحكم . 


Converted by Tiff Combine 


Converted by Tiff Combine - 


الفصرالثاى 
الجمَّاة والقافية 


Converted by Tiff Combine 


۹۳ 


ليس هناك مفز من تناول الجملة فى الشعر فى ضوء ما دده ها الوزن 
والقافية ؛ فلكل منهما دور فعّال ف صياغة بنية الجملة » وإن كان هذا الور فى 
حاجة إلى كشف وإيضاح ؛ لأ الصياغة تظهر لنا وقد تطابق فبا التنظم 
النحوى مع الوزن الشعرى › وتالف جانبا النسج بحیث يخفی اثر کل منہما فى 
الاحر . 

إن الوزن الذى يختاره الشاعر لبناء قصيدته جحدّد أمامه عدد البدائل على 
مستوى المفردات المستخدمة فى الحملة » وتعمل ملكة الشاعر على التوفيق الدقيق 
بين الكلمات بعضها وبعض واختيار أكثر البدائل ملاءمة لما يريد . ويشتد أمام 
الشاعر جال الاستبدال ضيقا عندما يصل إلى الكلمة الأحية فى البيت » وهى 
- بالطبع - الكلمة التى تكون القافية » أو تكون جزءًا من القافية » أو تكون 
القافية جزءا منها . 

فى داحل البيت يكون جال الاستبدال معصورا فى صيغة الكلمة وهى وزنما 
المقطعى الذى يحكم نسيجها بصرف النظر عن نوع الحركة فيما . وليس كل 
الكلمات ذات التوازى المقطعى المعين - بطبيعة الحال - صالحة للورود فى هذا 
المكان الحدد من البيت والجملة » بل إن التوازى المقطعى للكلمة عحكوم قياس 
احر وهو الجال الدلالى الذى تنتمى إليه هذه الكلمة أو تلك . وكل كلمة من 
جال دلالى ما ها تعاملها النحوى الخاص با قبلها وما بعدها » ومن هنا نجد أن 
الكلمة المطلوبة محكومة بمقياس أخر هو الجال النحوىّ » وأعنى به هنا نظام 
العلاقة الخاص بالكلمة . فهناك إذن أربعة مستويات متراكبة ومتداخلة تحكم 
ورود كلمة ما فى بيت الشعر وتحدد إمكان استبدالما هى : الوزن الشعرى 
للقصيدة والتوازى المقطعى للكلمة ومجاها الدلالى وججاها النبحوى . 


أو التأنيث » والتقديم أو التأحير » والحالة الإعرابية وعلامتبا » وكل ذلك تعت 


1٤ 


الوظيفة النحوية التى تشغلها الكلمة من فاعلية أو مفعولية .. إل » ومن هنا نجد 
أن تعدد الرواية ف الشعر القديم قد يدور ف معظمه حول استخدام لفظ مرادف 
بدلا من آحر » بحيث لا يُحدث تغيا ف العلاقات النحوية » وهذا إذا كان 
اللفظان متوازنين صيغة » ومتقاربين دلالةٌ » ومتفقين علاقةً » أما إذا اختلف أحد 
هذه العناصر فإننا نجد أن جال التغيير يتسع ليشمل كلمات أخرى ف البيت 
حتى يؤدى إل التوافق فى العناصر السالفة مع ملاحظة ما تتيحه الزحافات ف 
مجالات الاستبدال » ومن هنا يرز الزحاف بوصفه خاصة شعرية مهمة تحتاج 
لدراسة من هذه الزاوية . 

ويشتد جال الاستبدال ضيقا فى الكلمة الأحية من البیت - کا أشرت - 
وهى القافية لأا تتطلب عنصرين إضافيين زيادة على الوزن الشعرى » والتوازى 
امقطعى والاتفاق فى الجال الدلالى » والجال النحوى . هذان العنصران هما التكرار 
المقطعى الذى تفرضه الكلمة الأحية فى مطلع القصيدة › وأعنى به التكرار 
امنتظم للحرف الأحير أو لعدد من المحروف الأحية فى آخحر البيت » والفاثل 
الحركى ف أجزاء معينة - وأعنى بها حرف الروىّ - من هذا المقطع الموخد . 
وکن إدراج هذين النوعين تحت ما يسمى « القاثل الصو » مع ملاحظة أن قيد 
الوزن العروضى قد يكون مرنا بحيث يتحقق فش كلمة واحدة أو يتحقق فى كلمة 
وبعض كلمة أو يتحقق فى كلمتين . 

ويهمنا هنا أن نحاول الكشف عن أثر القافية ف ال جملة اعتادا على أن دور 
القافية فى البيت معروف » لأن القافية - على مستوى الجملة - ١‏ تتضمن 
بالضرورة علاقة دلالية بين وحداتما . وتليلها يؤدى إلى التعرف على الوحدات 
الصرفية والنحوية المكونة ها ومدى اتفاقها أو احتلافها فيما بينما » ومهما كانت 
درجة استخدام الشعراء هذه المكونات الصرفية النحوية أو ترفعهم عايما فإن جمال 
القافية يكمن فى تشابه الصوت راحتلاف المعنى » وليست القافية سوى موذج 


۹٥ 


مركز مكثف للغة الشعر كلها التى تعتمد على التوازى فى بنيتها العميقة » © 
سواء اكان ذلك فى شعر البيت أم فى شعر التفعيلة . 

فی قصیدة للأعشی یدح ہا شرج بن حصن أحد أحفاد السموال بن 
عاديا پقول : 


کن کالسموال إذ سار امام له 
جار ابن حيا لمن ناله دمه 
بالابق ارد من تيماءَ مزل 
إذ سام خحطتی حسف » فقال له 


£ 


ا 
فشك غير قليل » ثم قال له 


فى جحفلى كسوادٍ اليل جرار 
فی ومن مِنْ جار ابن عمَارٍ 
جصن حصين وجار غير غذار 
ما قل فإ سام حار 
فاختز ا و ا 
اذتح هديك انی مانغ جاری 


إن له خلا إن كثت قاتلَهُ وإ قتلت کریمًا غير غور 
مالا کنیرا وعرضا غير ذی دس وإحوة مثلّه ليسوا بأشرار 
جروا على أدب شش بالا ترق ولا - إذا شمّرٿ حرب - باغمار 
نجد أن كلمة القافية فى الأبيات كلها لابد أن تشتمل فى اخرها على فتحة 
طويلة تليما راء مكسورة كسة طويلة » ومن هنا جاءت الكلمات « جرار - 
عمّار - غدّار - حار ( مرحم حارث على لغة من ينتظر ) - ختار ¬ جاری - 
عُؤار - اشرار - أغمار ٠‏ وھی کلمات تختلف فی معانہا وتتفق فی جزء کبیر من 
أصواتا » وجال الاستبدال فيا ضيّتق أشد الضيق › ولا يصح تكرار بعضها 
إلا بعد أكثر من ستة أبيات إذا كانت الكلمة ها نفس الدلالة » بل إن بعض 
الكلمات ف مواضعها لا يكن أن يأ سواها مثل : « جار ابن عمارِ » 
و« سامع حار » وما فى حشو البيت فإن مجال الاستبدال مشروط بالتوازن 
الملقطعى والاتفاق فى الجحال الدلالى . 


(0 نظرية البنائية فى النقد الآدی : ۳۹۰ ۰ ۳۹۱ . 


۹٦ 


لقد روى بدلا من عبارة « اذبح هديك » ف البيت : 

فشك غير قلیل » ثم قال له اذبح هديك إن مانع جاری 
« اقتل اسيك » وهنا نجد أن الفعلين « اذبح » و « اقتل » متوازنان مقطعيا » وما 
من جال دلالّ واحد فكل من القتل والذبح مود إلى الموت ومفض إلى إنهاء الحياة » 
کل منہما فعل أمر حاطب مفرد مذکر » وکل منہما حتاج إلى مفعول به » وفاعل 
کل منہما مستتر » ولا يترتب على استبدال أحدهما بالاحر تغيير فى العلاقات 
النحوية . وكذلك كلمة « هديك » وكلمة « أسيك » لم يتل توازنهما المقطعى »› 
ركلتاهما من حقل دلالى واحد » بل هما مترادفتان لأ الهدىّ هو الأسير (© 
ولا يصح أن ياق مکانہما كل كلمة أخرى بعناهما ولو كانت مضافة إلى ضمير 
الخاطب المفرد المذكر فلا يمكن أن ترد « اذبح عانيك » أو « اقتل عانيك » مع أن 
« العانى » هو الأسير كذلك ”) » لأ كلمة « عانيك » ليست متوازنة مقطعيا 
مع « هديك » أو ١‏ أسيك » وإن كانت من الجال الدلالى نفسه . ركل من 
الكلمتين « هديك رأسيك » تصلح أن تكون مفعولا به لأحد الفعلين أى أن 
تستجيب هذا الدوع من العلاقة النحوية الذى تفرضة الكلمة السابقة . وكل من 
الكلمتين تقبل علاقة الإضافة لضمير الخاطب » وكل منهما لابد أن تتعرف 
بالإضافة ولا تقبل ف هذا الموضع وسيلة تعريف سواها فلو عرفت بأداة التعريف 
( ال ) مثلا لما أمكن تبادها فى هذا الموضع . ۰ 

وكل ما قيل عن عبارة « اذبح هديك » يكن أن يقال عن كل كلمة 
احری فی حشو البیت » یستوی فى ذلك ما وردت له رواية احری وما لم ترد له 
رواية أخحرى . وليس معنى هذا إطلاق اليد فى كلمات الشاعر بان نحذف كلمة 
أو عبارة وناق بأخرى بدلا منها كلما أمكن ذلك » لأن الكلمة يأتى بها الشاعر 


(۱) انظر : اللسان ۲۳٣/۲۰‏ ر( هدى) . 
(۲) انظر : اللسان ۳۳۹/۱۹ ر( عنا ) ومئه فى الحديث : اتقوا الله فى النساء فإنين عند عوان . 
أی : اہی ر کالشری » وواحدة العوالى عانية وهى : الأسية > يقول : إغا هن عند بمدرلة الشري : 


۹¥ 


مقصودة لذاعها » وما استحسنت به هذه القصيدة وقوع كل كلمة فيا موقعها 
الذى أريدت له من غير حشد تلب ولا خحلل شائن “ » ولذلك كان بعض 
الہ اء قدیمًا بحب أن یکتب عنه شعره حتی لا يحرف ولا ببڈل ٩‏ . وهذا 
يوّكد أن الشعر اخحتيار من اختيار على كل حال . 

إن تغيير الرواية أو التصحيف أو التحريف ف الشعر القدم لا يعد من 
مسوولية الشاعر ل الشاعر قال كلمته على الوجه الذى انشاها به ومضی › 
ولكنها من مسؤولية الرواة ومهما يكن فإن كلمة القافية أكار ثباتا من غيرها حتى 
إن كثرا منها فى القصيدة يمكن توقعه › ولا يكون ذلك إلا إذا كانت القافية 
معلقة با تقدم من معنى البيت تعلق نظم وملائمة لما مر فيه » وهذا ما يسمى 
« التوشيح  »‏ وهو - بتعريف قدامة - « أن یکون اول البیت شاهدًا بقافیته 
ومعناها متعلقا به حتى إن الذى يعرف قافية القصيدة التى البيتٌ ما إذا مع 
أو البیت عرف آخره وبانت له قافيته . مثال ذلك قول الراعى : 


OD u u 2 . 2% 4‏ 
وإن وزن الحصی فورنٹ قومی وجدت حصی ضریبتہم رزینا ٩‏ 


)١(‏ انظر : عيار الشعر لابن طباطبا العلوى ٠١‏ ر تحقيق : الدكتور طه المحاجرى والدكتور مد 
زغلول سلام ) , 

(۲) جاء ف الحيوان للجاحظ : ٤١/١‏ « وقد قال ذو الرمة لعیسی بن عمر : اکتب شعرى فالكتاب 
حب إلى من الحفط » لأن الأعراهى يسى الكلمة وقد سهر فى طلبما ليلته فيضع موضعها كلمة ف وزنها 
م ينشدها الناس » والكتاب ( أى : الكتابة ) لا ينسى ولا يبدل كلاما بكلام ٠‏ وهذا ابر نفسه فى العمدة 
لابن رشيق : ۲٠١/۲‏ مع بعض التغيير « ولأمر ما قال ذو الرمة موسى بن عمرو : اكتب شعرى فالكتاب 
أعجب إلى من الحفظ » للل الأعرامى ينسى الكلمة قد تعب فى طلبما ليلة فيضع موضعها كلمة فى وزنما 
شم یدشدها الاس › والکتاب لا ینسی ولا یدل کلامًا بکلام ٩‏ . 

(۳) يقول أبو هلال العسكرى ف الصناعتين : ۳۹۷ ١‏ مى هذا الئوع التوشيح » وهذه التسمية 
غور لائقة بهذا المعنی » ولو می تبیینا لکان اقرب وهو أن يكون مبداً الكلام ينبىء عن مقطعه وأوله بخبر 
با ره » وصدره یشهد بعجزه » حتی لو معت شعرا وعرفت ریه ثم معت صدر بیت مته وقفت عل عجزه 
قبل بلوغ السماع إليه ٠‏ . 

. الحصى : جمع حصاة وهو العقل رالرأى . الضريبة : الطبيعة والسجية . الرزين : الأصيل الرأى‎ )٤( 


(v» 


۹۸ 


فإذا مع الإنسان ا هذا البيت وقد تقدمت عنده قافية القصيدة 
استخر ج لفظة قافيته › لأنه يعلم ان قوله : ( وزن الحضی ۲ سیانی بعده ( رزین ) 
لعلتين : 

إحداها : أن قافية القصيدة توجبه : 

والأحرى : أن نظام امعنى يقتضيه » لأن الذى يفاخر برجاحة الحهى 
يلزمه ان يقول فى حصاه إنه رزين . وقول العباس بن مرداس : 

4 4 ررس 0 4 ۱ 

2 سودوا هجتا ر قبيلة ٤ e‏ 
وقد i‏ ان ستبین یل a‏ فع ليقي 


وقول مرس بن رع : 
يميت أن ألقى سليما ومالكًا على ساعة تسيى الحليّ الأمانيا ۾ ٩‏ 

وتعلق لفظ القافية با قبلها من حيث الدلالة هو الذى يۇدى أحيانا لی 
توقعه » وقد سیل الخلیل : ای بیت تقوله العرب أشعر ؟ قال : البيت الذى يكون 
فی أوله دلیل على قافیته < » وما شرحه قدامة تفسير صحيح هذا التوقع + لأ 
قوانين الاحتيار وتطالب الكلمات وافتضاء بعضها بعضا تۇدى إلى توقع هذه 
ا 
بيت » وتالف معنى الجملة فى البيت . ومن هنا يكون لكلمة القافية التی ياتى مما 
الشاعر ف أول القصيدة سواء أكان البيت مصعا أم غير مصرع دور فى تحديد 
جال الكلمات التى تأنى فى القوافى بعد ذلك . فإذا تمت الجملة واكتمل معناها 


(۱) هجن : جمع هجين وهو هو اللقم أو الذى أبوه عرب واه غير عريمة ر 

(۲) نقد الشعر : ۸ ٠۹ ٠‏ ونظر : أمثلة أخرى ف الصناعتين لأبى هلال العسكرى : 
۷ ¬ ۳۹4 . 

(۳) العقد الفرید لابن عبد ربه : ۳۲٣ ۰ ۳۲٣/٣‏ . 


۹۹ 


قبل بلوغ القافية ثم تأتى كلمة القافية من غير أن يكون ها فيما ذكره صنع بل 
یاتی ۔حاجة الشعر ف ان یکون شعرًا إلیہا فیزید بمعناها فی تجوید ما ذكره فى البيت 
فإنہم يسمون هذا « الإيغال » " » کا قال امرؤ القيس : رر 
كأ عيونً الوحش حول خبائنا ٠‏ وأرحانا ا جرع الّذى م يقب (© 

فقد أن امرؤ القيس على التشبيه كاملا قبل القافية » وذلك أن عيون 
الوحش شبيية بالجزع » ثم لما جاء بالقافية أوغل بها فى الوصف روأكده وهو قوله : 
« الذى لم يثقب » فإن عيون الوحش غير مثقبة » وهى بالجزع الذى لم يثقب 
أدحل ف التشبيه ”"“ . 


وقد اهت نقاد الشعر القدماء بمذه الظاهرة واستحسنوها » وعابوا على 
الشاعر أن ياتى بالقافية لتكون نظية لأحواتها وحسب » لا لأ هما فائدة فى معنى 
ابیت » أو يتكلفها الشاعر تکلفا فیشتغل معنى سائر البیت بها » وأوجبوا ان 
تكون نابعة ف استرسال » وجارية عفرا فى تلقائية دون تكلف . ولكنهم أغفلوا 
دورها فى تركيب ال جملة وبنائها وما تقوم به ف هذا امجال وما يؤديه الشعر من دور 
فی الانحتیار اعتادا على أن الترکیب النحوی لابد ان یکون مستوف قبل کل شیء › 
وإن كانت هناك بعض الظواهر التی ها بالنحو تعلق » غير أا لا ترد إلا ف جال 
العيوب (), 

وهناك ثلاثة عاور يمكن تناول القافية من خلاها وتلمس دورها ف الجملة 
فى الشعر القديم الذى أوثر أن أسميه شعر البيت » وهى : 


. ٥۷/۲ : والعمدة‎ » ٠١۹ : نقد الشعر‎ )١( 

(۲) الجزع : خحرز فيه سواد وبياض . 

(۳) انظر : نماذج أخحرى ف نقد الشعر : ٠۹۹‏ وما بعدها » والعمدة : ٠١ ¬ ٥۷/۲‏ والبديع فى 
نقد الشعر لأسامة بن منقذ : ٩۱ - ۸٩‏ . وكتاب الصناعتین لای هلال العمسکری : ٠۹۵‏ . 

(4) انظر : الشعر والشعراء لابن قثيبة : ٩٥/١‏ وما بعدها » والموشح للمرزبانى : ٤‏ رما بعدها . 


o 


أ - الحور الصو : وأعنى به هنا ال جانب الحدد الذى يظهر ف تكرار 
أصوات القافية . 


- احور المحجمى : وهو يتضمن بالضرورة احور الصرفى . 
- احور التركيبى : وهو تل وإع ونسيج متشابك لكل المكونات 
المنطوقة والعميقة . 
وهذه الحاور تتداحل تداحلا حميما بجيث لا يمكن فصلها فى ا حملة الحية »> 
ولذلك يحسن تناوما متداخلة . ولن أتوقف هنا أمام التعريفات الختلفة التى قدمت 
للقافية ‏ » وسوف أكتفى بالمفهوم الشائع عنها وهو آنها أخر البيت » بل إذ 
تعريف الأحفش للقافية بأنها الكلمة الأحية من البيت محتجًا بأن قائلا لو قال 
N ERE‏ 
العرب يقولون البيت حتى إذا لم يبق منه إلا الكلمة الأحيةٍ قالوا : بقيت القافية › 
وإذا قال الشاعر : اجموا لى قواف فى الطاء مثلا » فإنما يجمع له كلمات أواخرها 
طاء » والأصل نى الإطلاق تحقيقه " - هذا التعريف هو الذى يتناسب مع 
ما راد تناوله فى هذا الجال » ولأ الكلمة الأحية تتضمن غالبا ما يلرم نظام 
الشعر بتردده فى كل بيت فى القصيدة . 
وتناول احور الصون للقافية يدف ف حقيقة الأمر هنا إلى كشف دور فى 
ا لجملة الشعرية » لأ « النحو هو قمة البحث اللغوى » وهو المدف الأساسى 
الذى يسعى اللغويون إلى تحقيقه عند النظر فى اللغة المعينة . وإنه لمن الخطل 


(ا) انظر : تعريفات القافية فى كتاب القواف للقاضى أبى يعلى التنوحى : ٠۲‏ وما بعدها › والقافية 
والأصوات اللغوية للدكتور عونى عبد الرعوف : ١‏ وما بعدها . والقافية تاج الإيقاع الشعرى للدكتور أحمد 
كشك : ۸ رما بعدها » فضلا عن كتب العروض . واللسان : ٠٦/۲١‏ - ۸ه ( قفا ) » والعمدة لابن 
رشیق : ٠١٤ - ۱١۱/۱‏ . 

(۲) القوانی لای يعلى : ۲١‏ واللسان : ۰٦/۲۰‏ سطر ۲۲ ( قفا ) وکتاب الکای ف العروض 
رالقرافق للخطيب التبیرى : ٠١۹‏ . والعيون الغامزة على بايا الرامزة للدمامینی : ۲۳۷ . 


۱١١ 


والخطاً فى آن أن يهمل النحاة الحقائق الصوتية فى إجراء بوهم وتحليل مادتهم . 
فهذه المادة بكل بساطة إنما تتالف من عناصر صوتية وأخحرى صفية . وهذا يعنى 
من الناحية المنبجية ضرورة ربط النحو ربطا وثيقا بعلم الأصوات والصرف » (© 
وليست هناك مماراة فى هذه الحقيقة الان . ولكن ما الدور الذى يقوم به تكرار 
أصوات معينة فى قصيدة ما ؟ إن الكلمة التى تشغلها القافية ترتبط بالوزن من 
جانب » والوزن بطبيعة الحال متوقع » وبالتردد الصوتى المتكرر من جانب أخر » 
واللحروف التى يجب تكرارها بحركاما متوقعة أيضا » وإذا كان الإيقاع هو التكرار 
الدورى لعناصر متلفة فى مواضح متطابقة » فإن كلمات القافية تشكل جانبا 
مهما من إيقاع القصيدة وبذلك تؤدی دورا دلاليا له أهميته فى كيان النص 
« فتشابه عناصر ختلفة جدا » أو - بالعكس - اختلاف عناصر متشابة جدا 
یمکن ان یزداد تأکده خلال تواجدها فى مواضع وزنية متطابقة . إن الإيقاع كيان 
نصى معارضٌ للوزن الذى هو نظامى . فالإيقاع هو المتغير والوزن هو الثابت . 
والوزن الذى هو بط جرد يتعرف عليه بواسطة التقطيع > مخلق نظام توقعاته 
الخاص » موده الخاص . وسرعان ما یصبح إدراکه آلا : والتنوع الذى تقدمه 
المتغيرات الإيقاعية يحطم آلية الإدراك » ويكون مقومًا أساسيا ف التأثير الجمالى 
العام للنص ( ویتضصح هذا بالقطبیق ¢ ولیكن عل ابيات من قصيدة 
الحادرة ‏ التى يقول فيا : 

بكرت هة بکرة ف فتمتع وغدت غدو مفارق . يربع (٤(‏ 

وتزودٹ عینى غداة لقيتها بلوی اة ُظرة ل تقلع )°( 


. ٠۸۷ : الدكتور كال بشر : علم اللغة العام » الأضرات‎ )١( 

(۲) بارتون جونسون » دارسة يورى ومان البنيوية للشعر : ٠١۱‏ ( الفكر العرنى › العلد : ۲١‏ ~ 
ترجمة الدكتور سيد البحراوى ) . 

. ٤٤ ٠ ٤۳ : المفضلياٽت‎ )۳( 

. لم يربع : لم يقم من قوم : ربع با مان إذا أقام‎ )٤( 

(ه) اللوى : منعرج الرمل . البنيدة : موضع . لم تقلع : لم تكف . 


وتصدٌّفت حتى استبتّك بواضج 


ب اسل به ا ماؤه 


as 
aR حرة‎ ٤ وستّان‎ 
ا ھا لد اع‎ 

من ماءِ سجر طب ال شی 
فصفا الطاف لَه بعَيد املع (“ 
غلا قط فى أصول ازوج ©١‏ 


بعد قراءة البيت الل من هذه الأبيات ندرك أمرين ونتوقعهما » وما : 
الوزن الخاص الذى تسير عليه القصيدة وهو الكامل التام » واخحرهما : صوت 
العين المكسورة التى اتخذمما القصيدة رويا » وقد ساعدت القافية منذ اللحظة التى 
جاء فما الشطر الأول مختتا بالفعل ١‏ فتمتع » على توارد كلما متشابمة فى صوتها 
الأحير  «‏ يربع - م تقلع - الأتلع - الأدمع - المكرع - المستنقع - المقلع - 
الخروع .. إل . وبرغم هذا التشابه الصوتى تختلف دلالة هذه الكلمات کا 
بختلف نوعها › وتتباعد الاما الدلالية عند ابتعادها عن النص » وكل منہا ياتى ف 
اموضع الذی ياتى فيه الآخر ف بیته » فھی کلمات بينها تشابه من ناحية › 
واحتلاف من ناحية أخحرى » فهى متغية ومتنوعة داحل وحدة الوزن الثابت 
والقافية الموحدة » وهذا التدوع يتصارع مع ثبات الوزن وتوحد القافية ليكسر رتابة 


)١(‏ تصدفت : أعرضت راغرفت . استبتك : غلبعك وصيتك سبيًا ها . الواضح : الناصح 
لالص ريقصد به العنق . الصلت : المشرق الجميل . منعصب الغزال الاتلع : عنق الخال الطويل . 

(۲) المقلة : داحل العين بياضها وسوادها . الحوراء : الشديدة سواد العين مع شدة بياضها . 
وسنان : نعسان : مهل الأدمع : مجرى الدمع . 

. تنازعك الحديث : تباذبك إياه . المكرع : ما یکر ع من رپقھا ای : يرقشف‎ )٣( 

)٤(‏ الغريض : الطرى من كل شىء وهو هنا : الماء القريب العهد بالسحابة . السارية : السحابة 
ٹسری لیلا . آدرته ار . ماء سجر : غير صاف تماما . المستنقم : اوضع الذى استدقع فيه الماء . 

() البطاح : جمع بطح وهو بعلن الوادى . انبلال الحريصه : تدفق المطرة التى تحرص وجه الأرض 
أى : تقشها . النطاف : المياه . المقلع : انقطاع الماء . 

() الغلل : الماء خجرى فى أصول الشجر . 
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التوقع أو الية الإدراك مع أن نظام الوزن والقافية هو الذى استدعى هذه المفردات 
التى شغلت القوافى . وقد أسست القافية على تكرار الصوت وتوحيده وجمعت بين 
هذه الكلمات فى إطار القصيدة التى جاعءت كل واحدة منہا لتؤدى دورها 
الصوق الدلالى » ومن هنا تقوم القافية بدور دلالى فى تركيب ال حملة الشعرية 
« فالكلمات التى تشترك بالصدفة ف عناصر صوتية متشاببة تتجاور دافعة ٠‏ 
معانيما المعجمية ف تقابل حي  »‏ وأما الكلمات التى لا يكن اشتراكها وهى 
حارج نص ما فإنا تدفع بعضها نحو تحرر شديد . إن وضوح الطبيعة الدلالية 
للقافية ينتج عن أمرين فى الشعر أومما : تحرم القوافى المعتمدة على تكرار الكلمة 
نفسها وهذا ما عابه النقاد العرب القدماء وسموه الإيطاء » والاحر نشاة القافية غير 
العامة ى : التى تشترك فی جزء احير جب تکرار » وتفترق ف جزء ثابت حر 
( مثلا : يراع - تقلع ) وهى التى وسعت من إمكان التجاور الدلالى 
المدهش . 

إن کلمات القوای دوال ينما تشابه صوت » ولكنما مختلفة ف مدلولاتما . 
هذا التشابه الصوتق لم يوجده سوى نظام الوزن والقافية فى شعر البيت »› 
والالحتلاف الدلاى أدى إليه ارتباط كل كلمة من كلمات القافية بموقعها الخاص 
« إن القافية فى الواقع جزء من موقعها » فهى توضع فى نہاية قبل الوقف مباشة . 
وتتلقى من خلال وضعها نبرا حاصا » والتجانس الصوق يستحوذ على اهتامنا 
وف الوقت نفسه ینصرم التوازی . فهنا تشابه فى الصوت حیث لا يوجد تشابه ف 
المحنى » ومدلولات مطروحة على نها مختلفة تظهر من خلال دوال ملموحة على أنه 
متشابة . والقافية تقلب قانون توازى الصوت والمعنى الذى يبنى عليه قانون تأمين 
الرسالة التى تحملها الكلمات . ومرة أحری فإن کل شیء يتم ا لو أن الشاعر 
يبحث - على عكس ما تقضى قواعد التوصيل الطبيعى - عن زيادة نسبة مخاطر 


)0( بارتون جونسون » دارسة يوری لمان البنيوية للشعر : 1o1‏ ر الفکر العرلى » العدد ر (٥‏ . 
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الغموض » ٠"‏ وبرغم أن القافية من حيث تشابهها صوتيا واحتلافها دلاليا تعمل 
على كسر المبداً اللغوى الذى يقرر أن الدوال الختلفة ها مدلولات ختلفة والدوال 
المتشابمة كليا أو جزئيا ها مدلولات متشابهة كليا أو جزئيا وتعمل بالتالى على زيادة 
نسبة مخاطر الغموض - برغم هذا كله يعمل موقع كلمة القافية من خلال جملتبا 
وعلاقتمما الحميمة التبادلة على تأمين صحة العنى ورفع الالتباس عنه . 
ولقد حاول بعض العرب القدماء أن يزيدوا حدة هذا التشابه فحاولوا أن 
یعیبوا تبادل صوق الواو الممدودة والياء الممدودة فى القافية المردفة المطلقة › فيروى 
« عن مروان بن الحکم انه قال الد بن یزید بن معاوية وقد استنشده من شعره › 
فانشدەه : 
فلو بقيت خلائف آل حرب فلم يلبسهم الدهر المنونا 
لأصبح ماء هل الأرض عذب دنياهم سوینا 
فقال له مروان : « منونا » و « سمينا » والله إنما لقافية ما اضطرك إلا 
إلا العجز » "“ ولكن صاحب العقد الفريد يرد هذا العيب قائلا : « وهذا ما 
لا عجز فيه ولا عابه أحد فى قوافى الشعر » وما أرى العيب فيه إلا على من راه 
عيبا » لأن الياء والواو يتعاقبان فى أشعار العرب كلها قديها وحديثها . وقال عبيد 
ابن الابرص : 
وکل ذى غيبةٍ يورب فغائبٌ الموتِ لا يووب 
من يسال الناس حرمو وسائل الله لا يخيب 
ومثله من امحدين : 


أجارة ‏ يتنا ابوك غَيُور ومیسور مایرجی لديك يُسیر» ٩‏ 


(۱) بناء لغة الشعر : ٠١١ ١۹٩‏ . 
(۲) العقد الفرید : ٠٠۲/٠‏ . 
(۳) السابق نفسه . 
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ولذلك نصوا على أنه : « تجوز الياء مع الواو مثل : مشيب و حطوب » 
والأمير ووعور » فإن أردفت بيتا وتركت آخر فهو سناد وعيب نحو قول الشاعر : 
إذا كنت ف حاجة مرسلا فاسل حکیمًا لا تُوصه 
وإن باب أمْرٍ عليك التوى ‏ فشاور لبا الا تعْصه 

فالواو التى فى « توصه » ردف » والصاد حرف الروىٌ » والبيت الثافى ليس 
بمردف » فهذا سناد » وهو عيب » وقلما جاء » '“ . وقد تكفل علماء القواف 
یما يجب ترديده وتكربره ف القافية » وبينوا ما يعاب من ذلك وما لا يعاب » 
ولست بصدد بيان شىء من ذلك » ولکنى اود فحسب أن اشير إلى دور هذا 
التردد الصو ف القصيدة من حيث اخحتبار مفردات القافية وأثر ذلك ضرورة فى 
تراکیب ابیاتها . 

إن كل قافية مطلقة لابد أن تكون منتهية بمحركة طريلة » فإذا كانت القافية 
مردفة أو موْسّسة فقد اجتمع هما حركتان طويلتان . والشعر العربى يتزع إلى 
القافية المطلقة أكثر من نزوعه إلى القافية المقيدة . وقد أجريت من قيل ٠<‏ 
إحصاء على عدد من الدواوين لبعض الشعراء هم : زهير بن أى سلمى » وأوس بن 
حجر » والأعشى » وطرفة بن العبد » وعلقمة » وبشر بن أى حازم » وقيس بن 
الخطم » والحطيعة »> وقد أهملت فى هذا الإإحصاء ملحقات الدواوين » وما يجمعه 
الحققون من أبيات متفرقة » وكانت نتيجة الإإحصاء ما يأتى : 


. ٠١۸/١ : الموشح للامرزبافى : ۷ » وائظر : العمدة‎ )١( 

(۲) انظر کتابى : فى بناء الحملة العربية : ٤۸۷ » ٤۸٦‏ وقد أكد هذا الإحصاء ما أشار إليه 
الدكتور إبراهم نيس من أن تسعين فى المائة من قواف الشعر العربى تمد اللعركة الأحية ف البيت فتحيلها ألفا 
أو واوا أو ياء بدلا من الوقوف بالسكون كا هى الال فى التار ( موسيقى الشعر - الفصل الخاص بالقافية ) 
وهذه الظاهرة من أهم ما بميز لغة الشعر عن لغة التار ( موسيقى الشعر العری للدکتور شکری عیاد : ٩٤‏ ) . 


الشساعر مجموع أبيات شعره 
طرفة ۷۰ 
علقمة 1o0‏ 
زھیر بن ایی سلمی 1۰ 
اچ ٻن حجر ofo‏ 
بشر بن حازم 74۹¥ 
قيس بن الخطم ۷۲۳ 
الحطيئة ۹۳۱ 
الأعثى Yo‏ 
الجموع A‏ 


عدد الأيات ذات الروى المقيد منه السبة تقرييا 
AA 1۱۹‏ 
A °‏ 
۳ ر 
A 1۷‏ 
1۳ ەر\/ 
۸۱ رN/‏ 
Nt Y4‏ 
o‏ 7⁄۹ 


وقد أجريت إحصاء اخر على شعر المتنبى أشهر شعراء العربية فوجدت أن 


مجموع شعره يصل إلى أحد عشر ومائتين 


ل وخمسة آلاف بیت )٥۲۱١(‏ مها 


مانية عشر ومائتا بیت (۲۱۸) جاء روا مقيّدا بنسبة ٤‏ تقريبا » مع ملاحظة 
انی عددت ما القصائد التی تنہی باهاء الساكنة وهى ما يسميه العروضيون 
وصلا » « وشارکت الهاء حروف الم واللين فى الوصل -لفائها » ونما تبين با 
الحركة ا تبين بالألف  »‏ وهى القصيدة التى مطلعها : 


لا تحسبوا رېعکم ولا طلله 
والقصيدة التى مطلعها 
وفاژکا كالربع أشجاه طاميمة 


٠٠١ : القرا لأهى يعلى التتوحى‎ )١( 
. ۲٤۸ + الدیوان‎ )۲( 
. ۲٣۹ : الدیوان‎ )۳( 


اول حى فراقكم قله ٩‏ 


بأن سيدا والدمع أشفاه ساجمة " 


والقصيدة التى مطلعها : 
جاء نیروزنا وأنت مراده 
والقصيدة الى مطلعها 
ما أنصف القومٌ ضبَه 


لأ قوافيما لا تنتبى بحركة طويلة . 


وورت بالذی اراد زناده )0 
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وأاممه 


الطرطبه وف 


ويلاحظ أنه برغم ضالة نسبة الأبيات التى لا تنتبى جحركة طويلة ف شعر 
المتنبى نجده قد عوض كيرا بحركة طويلة لم تأت فى أحر القافية بل جاءت ردفا 


مثل قوله : 

لا تجسن الوفرة حتی رى 
وقوله : 
ا ا و وا 
او جاءت تأسيسا مثل قوله : 


وفاژکا كالربع أشجاه طاسمه 


منشورة الضفرين يوم القتال < 
سوداءِ فى قشر من ایزران )0( 


بأن سعدا والدمع أشفاه ساجِمةٌ 


وهى قصيدة تبلغ اثنين وأربعين بيتا . 


وقوله : 


جاء نيروزنا وأنت مراده 


وورت ہالذی اراد زناده 


وهى قصيدة عدجا نمانية وثلاثون بيتا . 


. ٥۲۷ : الديران‎ )١( 
. ٥۷٤ : الديوان‎ )۲( 

. ١١ : الديوان‎ )۳( 
. ۲٣١ : الدیران‎ )٤( 
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وقوله . 


ê 7‏ £ £ 
أزائر يا خيال ام عائد ام عند مولاك اننى راق () 


وهى قصيدة عدة أبياتعما ستة وأربعون بيتا . وإذن مجموع الأبيات المؤسسة 
وامردفة فى الأبيات المقيدة الآحر واحد وثلاثون ومائة بيت )١١١(‏ ولو أضفنا إليها 
القصيدة الأحرى الموصولة بالماء الساكنة التى مطلعها : 

لا تحسبوا رہعکم وا طلله ‏ اول حى فراقكم قله 

وعدتبا نمانية وثلاثون بيتا »> صارت الأبيات المقيدة الروى غير المردفة 
أو الموسّسة أو الموصولة بالهاء الساكنة سبعين بيتًا فقط ف ديوان ضخم » وهى 
نسبة لا تكاد تذكر » وهذه الأبيات السبعون منا قصيدة واحدة طويلة عدتما اثنان 
وأربعون بيتا مطلعها : 

فهمت الكتاب أبر الكتبْ ‏ سمعا لأمر مير العرب ٠‏ 

والأيات الباقية موزعة على سبع مقطعات لا تتجاوز إحداها ستة أبيات . 

ومن الملاحظ أن الأبيات المقيدة الروى قد اتخذت الأصوات النجهورة 
- وهى أقوى فى الإسماع - ها رويًا » فجاءت الباء رويا فى قصيدة " ومقطعة ) 
مجموعهما ستة وأربعون بيتا . وجاءت الباء الموصولة بالكاف فى مقطعة من ثلاثة 
أبيات () . وجاءت الدال رويا فى مقطعتين إحداهما من ستة ٠‏ أبيات والأحرى 
من خمسة أبيات ”") . وجاءت اللام فى مقطعة من بيتين أغرب المتنبى ف أوهما 


, ٠١١ : الديوان‎ ( 

. ٤۳۷ : الديوان‎ )۲( 

(۳) هى القصيدة المشار إليها فى الامش السابق » الديوان : ٤۳١۷‏ . 
)٤(‏ الديوان : ١١۳‏ . 

(ه) الدیوان : ٤١‏ . 

(ا) الدیران : ۲٠٤‏ . 

. ٥۳١ : الديوان‎ )۷( 
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إغرابا شديدًا إذ جمع فيه ثلاثة وعشرين فعلا كلها أفعال أمر ما عدا فعلا واحدًا 
جاء مضارعًا بحيث تصعب كتابة هذا البيت وقراءته “ . وبقيت نمانية أبيات ف 
مقطعترن جاء رویہما بالکاف وهی صوت مهموس لکنه انفجاری وهذا الانفجار 
يمنحه قوة إسماع » ومع ذلك التزم المتنبى فى إحداهما ما لا يلزم » إذ جاء قبل 
الكاف باللام المفتوحة » فيقول ) : 
إن هذا الشعر فى الشعر ملل سار فهو الشمس والدنيا فلك 
عدل الرحمن فيه بيتنا فقضى باللفظ لى والحمد لك 
فإذا مر باذئیٰ حاسد صار ممن کان حيا فهلكڭ 
أى : إنه قام بتعويض حرف المد فى القافية المطلقة بعكرير صوتين مما هما 
اللام المجهورة والكاف الانفجارية . ولم تبق من الديوان كله سوى مقطعة واحدة 
من خمسة أبيات اتخذت ها الكاف رويا ”"“ . 
والذى أود أن أؤكده بعد كل هذا هو أن الشعر العربى ( شعر البيت ) 
أميل إلى القافية المطلقة منه إلى القافية المقيدة . ولو لجأ إلى القافية المقيدة فإنه 
يتمخذ معها ما يجعلها أوضح ف السمع بالردف » أو التأسيس » أو الوصل باههاء 
الساكنة أحيانا » أو باختيار صوت واضح ف السمع أحيانا أخرى . 
وإذا كانت القواى تنتمى غالبا بحركة طويلة » والحركات هى أقوى الأصوات 
ماعا » وهى أصوات ججهورة خر ج المواء عند النطق بها من الفم دون أن تعترضه 
أعضاء النطق العليا على الإطلاق ١‏ » وإذا « كانت هناك علاقة بين النبر وطول 


(ا) الدیران : ٤١١‏ » والبتان هما : 
عش ابق اسم سد جد قد مر اله اسر ف تسل غظ ارم صب احم اغزاسب رغ زع دل اثن تل 
وهذا دعاء لو سكت كفيتّه لأ سألت الله فيك وقد فعل 

. ۳٤١ : الدیران‎ )۲( 

. ۲٤١۷ : الدیوان‎ )۳( 

)٤(‏ انظر : الأصوات اللغوية للدكتور عبد الرمن أيوب : ٠١١‏ » وانظر أيضا فى هذا الكتاب نفسه 
صفحة : ٠١١‏ وما بعدها . وانظر أيضا : دراسة الصوت اللغوی للدکتور أحمد تار عمر : ۳٠۲‏ وهو 
یسمی الحرکات الطويلة العلل الطويلة » والحركات القصية العلل القصية . 
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المقطع » ٩‏ کا يقرر علماء الأصوات » فإننا نستطيع أن نقول بعبارة أخرى : إن 
القافية تنتبى غالبا بمقطع ملبور بحسب تعریف بیتر لیدفوجد 6۲ا٥۴‏ 
e Ladefoged‏ يقول : « والشىء الذى يجب على ا أن يعرفه أن المقطع 
امنبور غالبا ما يكون له حركة طويلة » ٠‏ . ولاشك أن القافية المطلقة منبورة 
المقطع الأحير لانه مقطع طوپل بسبب الانشاد الشعرى ويقع عليه النبر » لأ النبر 
يقع على المقطع الأحير فى الكلمة أو الصيغة إذا كان هذا المقطع طویاد ) » 

وطول المقطع هنا ات إما من كون الكلمة أصلا تنتهى بحرف مد وإمّا من كون 
حرف الم ناتجًا عن إشباع الحركة » وطول اللحركة يؤدی دورًا واضحا فی قوة 


)١(‏ الدكتور أحمد مار عمر » دراسة الصوت اللغوى : ٠۹ ١‏ رالأصوات اللغوية اللدكتور إبراهم 
انیس : ۱۱۸ وما بعدها . 

(۲) يقول هنرى فليش : ١‏ نبر الكلمة فكرة كائت جهولة تماما لدى النحاة العرب » بل لم نجد له 
اسمًا فى سائر مصطلحاتيم » تلك التى كانت بالرغم من ذلك وافرة غزيرة . وذلك أن نبر الكلمة م يژد أى 
دور فى علم العروض العرى » وهو المؤسس على تتابع جموعة من المقاطع الطويلة والقصية الحددة » فهر على 
هذا كى » ولقد لزم واضعو هذا العروض الصمت إزاء موضوعه تماما ج فعل النحاة » رقفى على أثرحم 
المؤلفون فى علم التجويد ١ ٠‏ العربية الفصحى : نحو باء لغوى جديد : ٤۹‏ ترجمة الذكتور عبد الصبور 
شاهين ٠‏ وملاحظة فليش صحيحة تماما غير أن هناك بعض الإشارات التى قدمها ابن جنى يكن أن تفهم 
على انها نوع من الحدیث عن النبر ولکنه لم یضع له مصطلځًا خاصا به ( انظر اللنصائص : ۳۷۰/۲ »› 
١‏ ) وناك جهود كثية قام بها اللغريون المعاصرون فى تحديد موضع الدبر > من هؤلاء الدكتور إبراهم 
أنيس ف « الأصوات اللغوبة : ٠۲١ - ٠٠۸‏ مكتبة نهضة مصر » والدكتور تمام حسان فى « مناهج الببحث 
فى اللغة : ٠١١ - ٠٠٠١‏ الأنجلو المصرية ٠۹١١‏ م ٠‏ و « اللغة العربية معناها ومبناها : ٠۷١ - ٠۷١‏ اليفة 
المصرية العامة للكتاب ۱۹۷۳ م » والدكتور عبد الصبور شاهين فى ٠‏ القراءات القرانية فى ضوء علم اللغة 
الحديث : ٠١‏ - ۲۷ دار الكاتب العربى للطباعة والدشر » والدكتور أحمد مختار عمر فى ١‏ دراسة الصوت 
اللغوی : ۳۰۷ وما بعدها - عالم الکتب ۱۹۷۹ م »۲ والنکتور داود عبده فی ١‏ دراسات ف علم أصوات 
العربية : ٩۹‏ - ۱۳۷ مؤسسة الصباح - الکویت ٠۱۹۷۹‏ م » . 

Peter Ladefoged, A Course in phonetics : PP 222 ( Harcourt Prace lavanavich () 

U.S.A 1975).‏ 
)٤(‏ النكتور تمام سحسان » اللغة العربية معناها ومبناها : ٠۷١‏ 
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الإسماع '“ . وهذه قاعدة عامة ف القافية وهى : « التزام حرف صامت وحرف 
لين منبور أو ممدود ف أواحر الأبيات » “ . وهذا يعنى أن القافية تنال قدرا كبر 
من التركيز الصو لتكرار بعض المقاطع المعينة ونرها . 

والقافية بكل هذا الوضوح السمعى موقوف عليما أيضا › والوقف يعنى 
سكتة وفاصلا زمنيا بعدها » وهذه السكتة تجعلها أخحر ما ينطق فى الحموعة 
الكلامية التى تختمها فتعطما قدرا آحر من التركيز والتكثيف والاهتام . 

فإذا أضفنا إلى ذلك أن طريقة الوقف على القافية طريقة مخصوصة 
يفرضها إطار الشعر ويستجلہا نظامه فإنه بذلك جتمع للقافية عوامل مثعددة 
متضافرة تجعلها موضع العناية والاهتام . لقد بين ابن جنى مدى الاهتام بالقافية 
وهو بصدد الحدیث عن ألفاظ التوكيد ( اجمعون ا كتعون ٤‏ وأبتعون وأبصعون ( 
فقال : « فإن قيل : فلم اقتصروا على إعادة العين وحدها » دون سائر حروف 
الكلمة ؟ قيل : لأنا أقوى ف السجعة من الحرفين اللذين قبلها » وذللك لأنها 
لام ”° » فهى قافية » لأنها آخر حروف الأضل » فجىء با لأنها مقطع 
الأصول 7“ » والعمل ف المبالغة والتكرير إنما هو على المقطع لا على المبدأً» 
ولا المحشى ( . ألا ترى أن العناية ف الشعر إنما هى بالقوانى ؛ لأا المقاطع 


)١(‏ يقول الدكتور تمام حسان : « إن حروف العلة تؤدى مهمة جليلة ف اللغة العربية حيث تحتبر 
أساسا لقوة الإسماع واناه«هS‏ فى هذه اللغة الراسخة القدم ف تارج المشافهة . وهذه الخاصية بعينها هى الى 
لالحظ النكتور طه حسين بحق ألا طابع الادب العربى وسماها الطابع الإنشادى ف الادب . ونزيد على ذلك 
أا كانت طابع العلم العربى أيضا حيث تواتر بواسطة الرواية حتى عصر التدوين أو بعد هذا العصر بقليل . 
ولقد لالحظ العروضيون أهمية حروف العلة للعروض فعنوا برصدها فى موازين الشعر واعتبروها على عكس 
ما فعله الصرفيون أهم من الحروف الصحيحة » اللغة العربية معناها ومبناها : ۷١ > ۷١‏ . 

(۲) موسیقی الشعر العریں للدکتور شکری عیاد : ٩٩‏ ويلاحظ أنه يقصد حرف اللين هنا حرف 
المد . 

™ ی لام الكلمة » أخرها » کا وضح بعد . 

. مقطع الأصول : آخرها‎ )٤( 

() المبداأً : أول الكلمة » والحثى : وسطها ای مکان الحیشو . 
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وف السجع كمثل ذلك . نعم » واخر السجعة والقافية أشرف عندهم من اوها ء 
والعناية با امسن » والحشد علا أونى وأهم . وكذلك كلما تطرف الحرف فى 
القافية ازدادوا عناية به » وحافظة على حكمه . ألا تعلم كيف استجازوا الجمع 
بون الياء والواو ردفين »› نحو : سعيد » وعمود . وكيف استكرهوا اجتاعهما 
وصلين ٠"‏ » نحو قوله : ١‏ الغراب الأسودُو » مع قوله : ١‏ أو مغتدى » وقوله : 
« فى غدى » وبقية قوافيما . وعلة جواز احتلاف الردف » وقبح اختلاف الوصل 
هو حديث التقدم والتأحر لا غير » ٠"‏ فالحرص واضح على تماثل أصوات القافية 
سواء أكانت حروفا صحيحة أم حرکات . 

وما يتعلق بالقافية طريقة الوقف علما » إذ تنفرد بنظام مخصوص با 
یستجاز فيه ما لا يستجاز فى غيها » ولو دى ذلك إلى تغيير صيغة كلمة 
القافية التى هى عط الرعاية ومناط الاهتام . ولقد انطلق العلامة الرضى ف الردٌ 
على ابن الحاجب الذى قال عن تضعيف الباء فى كلمة « القصب » الموقوف 
عليما فى قول رؤبة بن العجاج : 

أو الحريق وافق القصبًا 

١‏ ونحو القصبًا شاد ضرورة » فقال الرضىّ مبينا انفراد القافية بنظام 
خصوص :« اعلم أن حق التضعيف أن يلحق المرفو ع والمضموم والجرور والمكسور 
وا لمنصوب غير المنون » ا ذكرنا » ولمفتوح " . وأما المنصوب المنون فيكتفى فيه 
کا قلنا بقلب التنوين ألفا » وينبغى أن يكون الحرف المضعف ساكنا » لأنك إنغا 
تضعفه لبيان حركة الوصل » فإذا صار متحركا فانت مستغن عن الدلالة على 
الحركة » إذ هى محسوسة » لكنهم جوزوا فى القوافى حاصة بعد تضعيف الحرف 
الساكن أن يركوا المضعف لقصد الاتيان برف الإطلاق » لان الشعر موضح 


. الوصل : إشباع حركة الروى فيتولد عنها حرف مد من جنس حركة الروى‎ )١( 
, ۸٤ ۰ ۸۳/۱ : اہن جنی › الحصائص‎ )۲( 
. المرفوع وامجرور والمنصوب هو المعرب » وأما ا مضموم والمكسور والممتوح فهو المبنى‎ )١( 
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الترنم والغناء وترجيح الصوت » ولاسيما فى أواخر الأبيات » وحروف الإطلاق أى 
الألف والواو والياء هى المتعينة من بین الحروف للتردید والعرجيع »› الصالحة ها ۽ 
فمن ثم تلحق فى الشعر لقصد الإطلاق كلماتِ لا تلحقها فى غير الشعر نحو 
قوله : 
قفا نبك من ذکری حبیب ومنزل 
ولا تقول : « مررت بعمری » ... ونحو قوله : 
e‏ 

ولا تقول : « جاءتنى أسماءو » . وتقول ف الشعر : الرجلو والرجلى والرجلا 

ا ا و ا 
ومستلئم کشفتٌ بالرمج ذیلۀُ أقمت بعضب ذى شقائق مله 

فجاء بالصلة بعد هاء الضمير › ولا يجوز ذلك إذا وقفت عليه فى غير 
الشعر نحو : « جاءى غلامه » . فلما جاز لمم فى الشعر أن يحركوا لأجل الجىء 
بحرف الإطلاق ما حقه فى غير الشعر السكون ؛ جوزوا تحريك اللام المضعف فى 
نحو قوله : 

باز وجناء او عَيْهَلٌ () 


)١(‏ يقول سيبويه أيضا : ١ ٠۷١ » ۱٦۹/٤‏ وأما التضعيف فقولك : هذا خالد » وهو يجعل » وهذا 
فرج . حدثنا بذلك الخليل عن العرب » ومن مم قالت العرب ف الشعر ف القوافی : « سبسبًا ) يريد : 
السبسب » و « وعيهل ٠‏ يريد العييل » لأن العضعيف لا كان فى كلامهم ف الرقف أتبعوه الياء فى الوصل 
والواو على ذلك . كا يلحقون الياء والواو ف القوافى فيما لا يدنله ياء ولا واو فى الكلام » وأجروا الألف ججراهما 
لأا شريكنهما فى القواق » ومد بها فى غير موضعح التنوين » ويلحقونها فى غير التنوين فأخقوها بهما فيما ينون 
فى الكلام وجعلوا سسب كأنه ما لا تلحقه الألف ف النصب إذا وقفت . قال رجحل من بنى أسد : 
ببازل وجناء أو عَيهل 

وقال رؤبة : 

لقد حشیت ان اُری جدبا فی عامنا ذا بعدما أخحصًا - 


(N) 
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مع أن حقه السكون » لأجل حرف الإطلاق . وكذا الباء الضعف فى قوله : 
أو الحريق وافق القصبًا 
أصله السكون » فحرك لأجل حرف الإطلاق » جا أن حق نون الأندرين 
فى قوله : 
ولا تبقی مور الأندرينا 
السكون » ا فى قولك : ١‏ مررت بالمسلمين » . والقوانی كلها موقوف 
علما وإن م ينع الكلام دون ما يليما من الأبيات » ومذا قلما تجد ف الشعر القديم 
نحو « الشجرت » بالتاء وبعدها الصلة » بل لا يجىء إلا بالماء الساكنة ء وإنغا كثر 
ذلك ف أشعار المولدين » فعلى هذا التقرير ليس قوله : « القصبا » بشاذ ضرورة › 
کا ليس تحريك نون « الأندرينا » وتحريك الراء فى قوله : 
لعب الریاح با وغیها بعدى سواف المور والقطرٍ 
لأجل حرف الإطلاق بشاذين اتفاقا مع أن حق اللرفين السكون لو لم يكونا 
فى الشعر » ”© . 
لقد آثرت نقل هذا النص وإثباته على طوله لأنه تلخيص هود سابقة 
ولأنه يتضمن ملاحظات مفيدة عن الوقف على القافية » تكشف انفراد هذا 
النوع من الوقف بنظام خصوص عن النار » وهذه الملاحظات هى : 
١‏ - الشعر موضع الغناء والترم وترجيع الصوت » ومن قبل قال سيبويه أيضا إن 
« الشعر وضع للغناء والترنم » " ولم يسم هذه الظاهرة وقفا ولكنه قال : 


= اراد : جذبا » وقال رؤبة : 
بد يحب انلق الأضخمًا » 
ریقول سیبویه أيضا : ۲۹/۱ « ومن العرب من يقل الكلمة إذا وقف عايبا ولا يثقلها فى الوصل فإذا 
کان فى الشعر فهم ججرونه فى الوصل على حاله فى الوقف نحو : سبسًا ركلكلا » . 
(۱) الرضى > شرح الشافية : ۳۱۹/۲ - ۳۱۹ . 
(۲) سیبویه ! ۲۰٦/٤‏ . 
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« هذا باب وجوه القوافى فى الإنشاد  »‏ . ولاشك أن الغناء والترنم وترجيع 
الصوت تقتضى بعض التغييرات فى الأبنية » ولاسيما فى أواحر الأبيات « والعرب 
تبسط الاسم والفعل فتزيد فى عدد حروفهما . ولعل أكثر ذلك لاقامة وزن الشعر 
وتسوية قوافيه » " وهناك أمغلة كثيرة طالت فيما الحركة القصية فى كلمة القافية 
ليس فى أخرها فحسب بل قبل اخرها كذلك » من ذلك : 


الله يعلم أنا فى تلفتصا ينم الوداع إلى إخواننا صورُ 
ونی حیٹا یشی اوی بصری ‏ من حیث ما سلکوا ادنو فأنظور >١‏ 
وقول الآحر : 
خا خو طحا ي ادى راردا 
فزاد فى الفرقد الواو وضم الفاء لأنه ليس ف كلامهم فول ولذلك ضم الفاء 
کا يقول ابن فارس . ومن ذلك قول الآخر : 
لو ان عمرا هم ان يرقودًا 

أراد : يرقد » وقول الأحر : 

أقول إذ حرت على الكلكال ‏ يا ناقتى ما جلت من جال 
أراد : الكلكل . وقول الألحر : 

لا عهد لى ببيضالٌ أصبحت كلشَنْ ابال © 


وليس بمستغرب أن تكار إطالة الحركة فى كلمة القافية . 


. ۲٠٤/٤ : السابق‎ 0( 

(۲) ابن فارس »› الصاحبی : ۳۸۰ . 

(۳) السابق : ۳۸۰ ۰ وانظر ص : ۳۰ . 

)٤(‏ انظر : الانصاف : ۲۲ - ۲۹ وقد عالجت كثرا من هذه الظواهر فى كتابى : « الضرورة 
الشعرية فى النحو العرلی » : ۲٠۹‏ وما بعدها , 
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۲ - الأصوات التى تناسب الغناء وترجيع الصوت هى الحركات الطويلة ( الألف 
وواو المد وياؤةٌ ) وهى التى تصلح دون سائر الأصوات لذلك » ومن هنا 
لحقت فى القافية كلمات لا تلحقها فى غير الشعر » وسميت حرو 
الإطلاق » أو الوصل » يقول سیبویه : ( أما إذا ترنموا فإنهم يلحقون الألف 
والياء والواو ما ينون وما لا ينون ( لام ارادوا مد الصوت ¢ 0 ویقول 
أبو يعلى التنوحى : « والغرض فى اختيارهم حروف المد واللين للوصل 
ما تاق فيا من مد الصوت » وأنه يمكن فيها من ذلك ما لا يكن فى 
غیها ۾ 7 . 


- الوقضف على انون المرفوع وانجرور فى غير الشعر يكون بالسكون » ولكن 
الوقف عليه فى الشعر قد يكون كذلك إذا كانت القافية مقيدة › أما إذا 
كانت القافية مطلقة فإنه يحذف منه الثنوين ويستبدل به واو مد فى 
امرفوع مثل قول الأعشى ° : 
هريرة ودعها وإن لام لائمو غداة غد أم أئت لبن واجمو 
لقد کان فی حولي ٹواء ٹویته ‏ تقضی لبانات › ویسأم سائمو 
وپاء مڈ فی امجرور کقول امریء القيس : 
قفا نبك من ذکری حبیپ ومنزل بسقط اللوی بین الدخول فْحوْمّلِی )٩(‏ 
فتوضح فالمقراة لم يعف رمها لا نسجتا من جنوب وشمأل 
٤‏ - الوقف على المعرف بأداة التعريف فى غير الشعر يكون بالسكون » ولكن 
الوقف عليه فى الشعر إذا كانت القافية مطلقة يكون بإلحاقه حرف مد 


(۱) سیبویه : ۲۰٤/٤‏ . 
(۲) القراف : ٠۲١‏ . 
(۳) دیرانه : ۱۷۷ . 


. ٩ : دیرانه‎ )٤( 
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مناسبا لحركة اخره » أو بعبارة أحرى يكون بإشباع الحركة فى آخره حتى 
یتولد عنہا حرف مد کقول جریر ( : 
أقلى اللوم عاذلّ والعتابا وقول إن أصبت لقد أصابا 


وقوله فى الرفع : 
متی کان الخیام بذی طلوج سقیت الغيت ایتا الخیامو ) 
وقوله فی الجر : 


أيهات منزلنا بنعف سويقة كانت مباركة من الايامى <° 


يقول سیبویه : ( وإغا ألحقوا هذه المذة ف حروف الروی لک الشعر وضح 
للغناء والترنم فألحقوا كل حرف الذى حركئه منه ) ٩‏ . 


ه - الوقف على ضمير الغائب المفرد المتصل فى النثر يكون بإسكان الهاء » لكنه 
ف الشعر يكون يكون بإلحاقها ضمة طويلة ( واو مد ) إذا كان ما قبلها 
مفتوحًا أو مضمومًا » أو كسة طويلة ( ياء مد ) إذا كان ما قبلها مكسورًا » 
مع أن هذه اطاء لا تکون روا بل تعڈ وصلا . 


- نون جمع المذكر السام يكون الوقف عايما بالسكون » ولكنها فى الشعر عند 
الإطلاق تلحقها فتحة طويلة ( ألف ) . ونون المثنى أيضا قد تلحقها كسة 
طويلة ر ياء مد ) وتاء جمع المؤنث قد تلحقها ضمة طويلة ( واو مد ) فى 
الرفع » أو كسة طؤيلة ر ياء مد ) فى الجر . 


۷ - الوقف على الاسم الختوم بتاء التأنيث مثل : ١‏ الشجرة » فى النثر يكون 


(۱) دیوانه : ۸۱۳ . 

(۲) دیوانه : ۲۷۸ . 

(۳) نسب فی کتاب سیبویه : ۲۰٦/٤‏ لجریر » ولیس ف دیرانه . 
)٤(‏ سیبویه : ۲۰٦/٤‏ . 
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بإبدال التاء الساكنة هاء ساكنة على الأكار “ » ولكن الشعر قد يبقى 
على التاء ويشبع حركتها فيتولد عن الإشباع حرف مد » وإن كان هذا قلما 
يوجد فى الشعر القديم »› وإنما يكار ذلك ف شعر المولدين › کا يقول 
الرضى . 

۸ - الاسم أو الفعل الذى ينتهى مرف صحيح قد يضعف اخره قبل حرف 
الإطلاق وهذه إحدى سبل الوقف فى العربية على المتحرك « والغرض به 
الإعلام بأن هذا احرف معحرك فى الأصل » " ولكن الشعر قد يزيد على 
التضعيف حرف الإطلاق « وهو ف النظم كير » " ومن ذلك قول رؤبة : 

لقد حشیت ان أری جَدبّا ف عامنا ذا بعدما أحصبًا 
إل الدبا فوق المون دبا وهبت الريج بمور هيا 
ترك ما أبقى. الدبا سبْسْبًا ٠‏ كانه السيل إذا اسلبًا 
أو الحريق وافق القصبًا ٠‏ والتبن والحلفاء فالتا © 

فالكلمات ( جذب ) و ( أحصب ) و ( سسب ) و ( القصب ) و ( التهب ) 

قد ضعّفت أواحرها ولىقعها مع التضعيف الحركة الطويلة أو حرف الإطلاق . 
ولعلّه من الواضح أن معظم هذه التغييرات فى كلمة القافية نابع من إطالة 

الحركة الأحية فى كلمة القافية » وليس معنى هذا أن الساكن أو المجزوم لا يقع فى 

القافية المطلقة » بل إنه يقع فى القافية وإذا احتيج إلى تحريكه حرك على ما يشرحه 


() انظر : الأمرنى ۲٠۶/٤‏ حيث يشير إل أن هناك لغة فى الوقف على تاء التأنيث بإقرارها ثاء 
ومن ذلك قول بعضهم : « يا أهل سورة البقرت فقال جيب : ما أحفظ مها ولا آية » واستشهد بالشعر « الله 
أنجاك كفن مسلمت ... » وقال : وعلى هذه اللغة بها كتب ف المصحف : ( إن شجرت الزقوم ) [ الدخان : 
۳ ] و ( امرأت نوح وامرأت لوط ) [ التحرم : ٠١‏ ] وأشياه ذلك فوقف عليا بالتاء نافع وابن عامر وعاصم 
وحزة » ورقف عايما بالماء ابن كثير وأبو عمرو والكسالى » . 

ر( الأشمونی : ۲۰۹/٤‏ . 

. ۲۱۹/٤ : السابق‎ )۳( 

, ٠۲١ ۰» ۳۱۹/۲ : شرح الشافية‎ )٤( 
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سيبويه قائلا : « وآعلم أن الساكن وانجزوم يقعان ف القوافى ولو لم يفعلوا ذلك 
لضاق عليمم » ولكنهم توسعوا بذلك » فإذا وقع واحد منهما فى القافية حرّك » 
وليس إلحاقهم إياه الحركة بأشد من إلحاق حرف الم ما ليس هو فيه ولا يلزمه فى 
الكلام . ولو لم يقفوا إلا بكل حرف فيه حرف مد لضاق عليہم » ولکنہم توسعوا 
بذلك » فإذا حركوا واحدا منهما صار بمنزلة ما لم تزل فيه الحركة » فإذا كان 
كذلك ألحقوه حرف الم » فجعلوا الساكن وانجزوم لا يكونان إلا فى القوافى 
الجرورة حيث احتاجوا إلى حركتما » کا أنهم إذا اضطروا إلى تحريكها فى التقاء 
الساكنين ؛ كسروا » فكذلك جعلوها ف الجرورة حيث احتاجوا إلہا » کا أن 
أصلها فى التقاء الساكنين الكسر نحو : « انز اليوم » وقال امرؤ القيس : 
أغرك منى أن حبك قاتلى وأنك مهما تأمرى القلب يفعل 

وقال طرفة : 

متى تأتنا نصبحك کأسًا روية ‏ وإن کنت عنما غانيا فان وازدد 

ولو كانت ف قواف مرفوعة أو منصوبة كانت إقواء . وقال الراجز وهو 
أبو النجم : 

إذا استحشوها حوب أو حل 

و« حل » مسكنة فى الکلام (“ . وقد مثل سیبويه بثلاث کلمات ألاها : 
فعل مضارع مجزوم ( يفعل ) فى جواب الشرط » وقد حرك بالكسر للقافية 
وأشبعت الكسة تود عنما ياء المد » والثانية : فعل أمر مبنى على السكون ( ازدد ) 
وقد حرك بالكسر للقافية كذلك > وأشبعت الكسة فتولدت عنها ياء المد » 
والثالثة : اسم صوت لزجر الناقة مبنى على السكون وحركه وأشبع حركته على 
ما تری . 


. ۲۱۹ ۰ ۲۱١ › ۲۱٤/٤ : سیبویه‎ )۱( 
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والقوافى المطلقة تنزع إلى إشباع الحركة فى أخرها سواء أكانت كذلك 
أم لا فيتحول فيبا المققطع الأحير إلى مقطع طويل ( ص ح ح ) ما يستدعى قوة 
فى نطقه ووضوحا ف إسماعه » وقد كان أهل الحجاز وهم أميل إلى الغتاء والحداء 
يدعون هذه القواف ما نون منہا وما لم ينون على حاطما فى الترتم « ليفرقوا بينه وبين , 
الكلام الذى لم يوضع للغناء » “ کا يقول سیبویه . 


ويساعد على قوة الوضوح السمعى تكربر حرف بعينه فى القصيدة . وهذا ‏ 
الوضوح فى الإ ماع والقوة ف النطق يجعل كلمة القافية منبورة نبرا دلاليا يهدف 
إلى إظهار هذه الكلمة بذاتما ف البيت لتعلق غرض بها » فهو إذن من نبر السياق » 
أو النبر الدلالى - کا يسميه الدكتور تمام حسان - « وأى مقطع فى المجموعة 
الكلامية سواء كان ف وسطها أو فى اخرها صالمح لان يقع عليه هذا النوع من 
البر » ٩"‏ وقد تحدث ابن جنى من قبل عما يشبه هذا النوع من النبر وإن کان 
يسميه تمكين الصوت وزيادة الإشباع فيه والاعتاد “ » وف موضع آخحر يصف 
هذه الظاهرة ويرتب فروقا دلالية بأنها زيادة فى قوة اللفظ والفكين فى مط الصوت 
وإطالته وتفخيمه “ . وفى نطق المقطع المنبور تبذل جميع أعضاء النطق أقصى 
ما مکنہا من جهد - | يقرر علماء اللغة - وابن جنى هو الذى يقول فى عبارة 
دالة : « إن الأصوات تابعة للمعافى فمتى قويت ؛ قويت » ومتى ضعفت ؛ 
ضعفت » ° , 

وإذا كان هناك اتفاق على أن الكلمة الأحية ف البيت كلمة تحظى بقدر 
كبير من القوة فى الوضوح السمعى › والاهتام والعناية بها » فإننا ¬ إذن - 


. ۲١٠٦/٤ : السابق‎ 0( 

(۲) الدكتور تام حسان » مناهج البحث فى اللغة : ١۱١۳‏ . 
(۳) انظر : الحسب لابن جنی : ۲٣۹/۱‏ . 

(4) انظر : الحصائص لابن جنی : ۳۷۰/۲ » ۳۷۱ . 
(ه) اسب : ۲۱۰/۲ , 
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فى حاجة إلى أن نتبين سبب هذا الاهتام وهذه العناية وإصرار النظام الشعرى فى 
الشعر العرلى - شعر البيت - على هذا الوضوح والتركيز . 

زل ساك اة جاع آي ااب دة اا لان ا االون ٠‏ 
اللحوظ ولكن هناك - بالطبع - محاولة ذلك والتأق إليه . إن الكلمة التى تشغل 
القافية ليست بالضرورة نهاية للجملة » فقد تكون نباية للجملة › وقد لا تكون 
ناية ها » ولكنہا موقوف عليما « والقوافى كلها موقوف عايما وإن لم يتم الكلام دون 
ما يليما من الأبيات  »‏ فهى على كل حال ناية بيت » ومهمتما الإيقاعية 
واضحة بالنسبة للبيت . وهى فى الوقت نفسه كلمة فى الجملة تشغل فيا وظيفة 
نحوية ما » ولا يصح بحال أن يمل دورها فى ال جملة بناء على الوظيفة الشعرية التى 
تؤديما للبيت » أى أن الوظيفة الشعرية لا تؤذى على حساب الوظيفة الدلالية 
للجملة . صحيح أن الوظيفة النحوية قد تكون محكومة باختيار حركة الروى 
الخاص بالقصيدة معنى أن الروى المرفوع مثلا يستدعى كلماتِ تشغل وظيفة 
حوبة تقتضى الرفع » أو تقتضى ضمَ الحرف الأحير لسبب آخر » وصحيح أن 
تردد الحرف الأحير فى الكلمة وتكراره يحسبان أيضا اختيار هذه الكلمة على 
المستوى المعجمى » ولكن كل هذه الالحتيارات ليست إلا من عمل الشاعر نفسه 
الذى يخفى صنعته بطبيعة الحال » ولا يبقى أمامنا إلا هذا النسيج المتلاحم صرتيا 
وصرفيا ونحويا ومعجميا ودلاليا » ويصبغ السياق الخحاص كل هذه الجوانب بصيغة 
شعرية حاصة يجعلها تتالف مع الوزن الخاص . لقد أتاح النظام الشعرى للكلمة 
الأحية أن تعامل بطريقة خصوصة بقصد إقامة البنية الشعرية لكن مع كل هذا 
تظل المعالحة النحوية الدلالية مطلبًا ضروريا . 

إن عبد القاهر الجرجانى مثلا أغفل دور الوزن والقافية إغفالا متعمدا فى 
صدد حديثه عن النظم » وهو جانب من جوانب التفاعل الضرورية فى اختيار 
وجه من وجوه النظم » فالصورة الصوتية المنطوقة تحكمها ف العمق أبنية أخرى 


(۱) شرح الشافية : ۳٠۹/۲‏ . 
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صرفية ونحوية ووزنية معينة فى الشعر » والشاعر لم يخترع الكلمات » ولم جخترع 
النظام النحوى » ولم يخترع الوزن الذى احتار عليه قصيدته ولكنه الحتار « النظم » 
الذى هو عبارة عن توخحى معانى النحو فى معان الكلم « وجملة الأمر أنه لا يكون 
تريب فى شىء حتى يكون هناك قصد إلى صورة وصفة إن م يقد فيه ما قدم › 
ولم بور ما خر وبدیء بالذی ّى به أو تى بالذى ثلث به لم تحصل لك تلك 
الصورة وتلك الصفة . وإذا كان كذلك فينبغى أن تنظر إلى الذى يقصد واضع 
الكلام أن يحصل له من الصورة والصفة » أف الألفاظ يحصل له ذلك أم فى معانى 
الألفاظ ؟ وليس ف الإمكان أن يشك عاقل إذا نظر » أن ليس ذلك ف الألفاظ 
ونما الذى يتصور أن يكون مقصودا ف الألفاظ هو « الوزن » وليس هو من 
کلامنا فی شیء لاتا نحن فیما لا یکون الکلام کلاما إا به » ولیس لوزن مدل 
فى ذلك » (" إننا نتقبل دعوى عبد القاهر فيما يتعلق بمفهوم النظم ولكن دعوى 
أن الوزن ليس له مدخحل فى ذلك قد يناقش فا » والوزن فى نص عبد القاهر 
يشمل الوزن والقافية بالطبع . 

ف قول ال :2 : 


ما لنا کلنا جو ا 
E E‏ 
أفسدت بيننا الأمانات عينا 
تشتکی مااشتكيت من أل الشو 
TT‏ 
زودينا من حسن وجهك مادا 
وصلينا تصلك ف هذه الدن 


: عبد القاهمر الجرجانى » دلائل الإعجاز‎ )١( 
. ٤۲۹ : دیوانه‎ )۲( 


آنا أهوى رقلبك المتبول 
غار منی وحانَ فیما قول 
ها بوانت قلرتهن.الفقول 
ق إليا والشوقف حيْتُ النحول 
کک 
م فحسن الوجوهِ حال تحول 
سيا فلن امقام فيها قلي 
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كان أمام المتنبى عدد من الأؤزان الأحرى يختار منها ما يشاء » وعندما قال 
البيت الال من هذه القصيدة حدد مجرى هذه القصيدة كلها من حيث الوزن 
ومن حيث القافية » بل إن كلمة « ابول » قد حددت عندما وصل ف قوله إلى 
« أنا أهوى وقلبك .. » بناء على الوزن من جانب وعلى اختيار القافية من التصريع 
فى الشطر الأول وما يتطابه المعنى من جانب آخر . وف البيت الثاني عندما نصل 
فى قراءته إلى « وخحان فيما .. » لابد أن يسبق إلى اللسان الفعل ١‏ يقول » . وف 
البيت الثالث قد نتوجه إلى الشيخ عبد القاهر بهذا السؤال : ما الذى ادى إلى 
تقديم المفعول فى الحملتين : « أفسدت بيننا المائات عيناها » « وحانت قلوبّهن 
العقول » ؟ لقد تحققت المعانى النحوية التى هى مناط النظم عند عبد القاهر 
باحتيار الفعل والفاعل والمفعول به واختيار الكلمات التى شغلت هذه الوظائف › 
أو على حد قوله عن شطر لامرىء القيس : « خبرنا عنك » أترى أنه يتصور أن 
يجب لألفاظ الكلم التى تراها فى قوله : 

قفا نبك من ذکری حبیب ومنزل 

هذا الترتیب » من غير أن یتوخحی فی معانیا ما تعلم أن امراً القيس توخاه 
من کون « نبك » جوابا للأمر » وكون « مِنْ » معدية له إلى « ذکری » وکون 
« ذکری » مضافة إلى حبيب » وكون « منزل » معطوفًا على ٠‏ حبيب » فإن 
شککت ف استحالته لم ثُكلَمٌ » ٠‏ ونحن لا نشك فى استحالة ذلك » ولكتنا 
نشك كيرا فى أن الوزن لا دحل له فى ترتيب هذه الالفاظ واستدعاء بعضها . 

لاشك أن المتنبى كان يقصد هذه الكلمات فى مواضعها « يقول - 
العقول - النحول - دليل - تحول - قليل » وبقية كلمات القافية فى القصيدة › 
وبالإضافة إلى ذلك يقصد إلى جعلها مرفوعة وهذا جانب من النظم » وهى 
كلمات تشكل أهمية حاصة ولذلك أبرزها مشبعة أواخرها ف هذا الموضع الذى 
مجمع بين التوافق الصوتى والاحتلاف الدلالى . ولو تأملنا فى تعريف ما عرف 


. ۳٣۳ : دلائل الإعجاز‎ )١( 
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من هذه الکلمات وتنکیر ما نکر منہا واختیار بعضها مع وجود بدیل آخر مثل : 
« حال تحول » فى مقابل « حال تزول » « والشوق حيث النحول » فى مقابل 
« والشوق حيث الذبول » مثلا واقتضاء بعضها حذف ما يکتمل به 
« حان فیما یقول » فى مقابل « حان فيما يقوله » وتأحير ما حقه التقديم مثل : 
د فعلیه لکل عین دلیل ۲ لى مقابل « فعلیه دلیل لکل عین » و « حانت قارتهن 
العقول » فى مقابل ١‏ وحانت العقول قلوبّهن » مع مراعاة اختيار ضمير جمع 
المؤنث بدلا من المفردة فى قلوبهن - أقول : لو تأملنا كل ذلك لعرفنا أنه مقصود 
لغاية دلالية حاصة ولرأينا فى الوقت نفسه أن الوزن والقافية يستدعيانه . 

إن النداء فى الشطر الأول المصرع « ما لنا كلنا جو يا رسول » لا يخفى 
فيه الضغط على كلمة « رسول » التى أشبع فيها صوتان أحدها : بأصل الوضع › 
والآحر : بسبب التقفية ١‏ رسو لو » والشأن ف الرسولى الأمانة ف التبليغ 
لا الخيانة » ولكن هذا الرسول تجاوز حده » وشاركه الوجد والشكوى من ألم 
الشوق » فكلمة « يا رسول » هنا تحمل من معافى السخرية والغخضب والعتب 
شيعا كيرا ومن هنا فإما قد الحتيرت لأ تكون أساس التقفية وتظهر المغارقة فى 
الشطر الثانى « أنا أهوى وقلباك المتبول » وهاتان جملتان متوازيتان نويا ولكن كلمة 
القافية « المتبول » جاءت حاتمة لثائيتمما . وقد ضغط عليا أيضا بسبب كونها 
قافية لتظهر المفارقة » والمقابلة المستنكرة > لأا حط الغضب والإنكار 

فی البیث الفانى تأ جملة « وحان فيما يقول » لتبرز هذا الفعل « يقول ) 
إبرازا يتجاوب مع تبل القلب ف القافية السابقة » ويحذف مفعوله ليكون شاملا 
لكل قول صادر منه وأنه موسوم بايانة . ولقد جاوزت الأمور حدود المعقول » 
ولذلك أحرت كلمة « العقول » وهى فاعل فى ١‏ وحانت قلوبن العقول » لكى 
تكون فى موضع العناية والاهتام وهو القافية » بهدف التركيز وتكثيف الدلالة 
الصوتية فيما ولفت الأسماع ليبا لأ ما حدث لا يرضى عنه عقل . 


Yo 


ومكن أن نتتبع قوافى القصيدة كلها على هذا الحو » وسوف نجد من 
خلال التحليل الدلالى أن ارتكاز الجملة ("“ هو ف كلمة القافية سواء أكانت 
كلمة القافية نهاية -+جملة » أم ليست نباية ها . وأبيات المتنبى التى سقتما من قليل 
نجد فيا أن كلمة القافية نباية م جملة فى جميع الأبيات » وقد شغلت كل منها 
وظيفة نحوية تقتضى الرفع ؛ ولذلك توزعت بين الخبية للمبتداً » أو الابتداء » وف 
هذه الحالة يكون المبتداً مؤخرا مثل : « فعليه لكل عين دليل » أو حذوف الخبر 
مثل : « والشوق حيث النحول » » أو الفاعلية » أو أن تكون كلمة القافية فعلد 
مضارعا مرفوعًا . 

وإذا كانت كلمة القافية فى غضون جملة وليست نهاية ها » فإن هذه 
الكلمة أيضا تكون ذات أهمية صوتية خحاصة تلفت إلا الانتباه بسبب الوقف 
عليما دون بقية الحملة ثم تستكمل الجملة بعد ذلك ف البيت التالى » ففى قول 
الأعثى مثلا : 

تعاطى الضحيَ إذا أقبلت بعيد الرقاد » وعند الوسنْ 

صليفية طا طمها فا زیڈ بين كوب ون 

يصب هما الساقيان الما ج منتصف الليل من ماء شن © 


كلمة ١‏ صليفية » مفعول به ثان للفعل « تعاطى » ف البيت السابق »› 


)١(‏ يعتمد ارتكاز ا جملة فى الأغلب الأعم - كا يقول الدكتور حمود السعران - على الأهبية النسبية 
للكلمات ف الجملة کا يعتمد على « الإيقاع » طارط۸ كذلك ر ۲١۹‏ - علم اللغة مقدمة للقارىء العرى ) 
ويعرف الازتكاز بأنه درجة قرة النفس التى ينطق بها صوت أو مقطع » وليس كل صوت أو مقطع ينطق 
بنفس الدرجة » فدرجة قوة النفس فى نطق الأصوات والمقاطع الختلفة تعفاوت تفاوتا بينا . إن الصوت › 
أو المقطع الذى ينطق بارتكاز أكير يتضمن طاقة أعظم نسبيا » ويتطلب من أعضاء النطق الاصة جهدًا 
أعنف ف النطق بالإضافة إلى زيادة قوة النفس . وهكذا فالصوت أو المقطع الذى ينطق بارتكاز كبر من سواه 
ف كلمة من الكلمات ‏ يبرز ٠‏ « بروزا » موضوعيا من سائر الأصوات أو المقاطع التى مجاورها ( ص : ۲١۷‏ ) . 

(۲) ديوانه : ۲١۷ » ۲٠٠١‏ . والصليفية : اللفمر المعتقة . والشن : القربة البالية . 
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وقد انتهى البيت الأرل عند كلمة ١‏ وعند الوسَنْ » . وهذه القافية مقيدة » فليس 
فى كلمة ١‏ الوسَنْ ٠‏ إشباع لحركة بحيث تطول » ولكن الوقف علبا يلفت إليها 
الانتباه » وإذا وصل بيتها با بعده فى القراءة فلا تنطق كلمة « الوسن » 
إلا بإسكان آحرها » وقد يكون فى غنّة الئون الساكنة ما يقوم مقام الحركة 
المفتقدة . ويمكننا أن نلحظ انقطاع ال حملة والوقف على كلمة منها فى نهاية البيت 
فی أبیات زهیر : 

وذی خحطل فى القول بحسب أنه مصيبٌ فما یلمم به فهو قاتا 
چ ا فو ار ا 
رأييضَ فياض يداه غمامة ‏ على معتفيه ما حب واف 
بكرت عليه غدوة فوجدتة قعودًا لديه بالصرم عواذلة 
يدينه طورًا وطورًا يلمْته وأعيا فما يدرين أين مات © 


فقد فصل بالوقف على القافية بين المبتداً وحبو فى البيت الأول والثافى » 
وف البيت الثالث والرابح > ا فصل بالوقف على القافية بين صاحب الحال والحال 
فى البيت الرابع والخامس » على أن كل كلمات القافية ذات دلالة صوتية حاصة 
تقتضى دلالة معنوية معينة أرادت القصيدة أن تلفت إلا الانتباه وتستوقف عندها 
السمع والنظر . 

وإذا كانت القافية المطلقة تستلفت الاهتام بإطالة حركة الروى فتجعل 
الكلمة منبورة من جانب » وتقف عليما من جانب أخر فيؤدى الوقف دلالة 
حاصة فى تعلق السمع فى الإنشاد بكلمة القافية » فإن الشعر لا يسلك سلوا 
واحدًا فى القوافى كلها » بل إنه يغاير فى تعامله مع كلمة القافية فبدلا من إطالة 
الحركة وإشباعها قد يلجا إلى الانتقاص من كلمة القافية وحذف بعضها › يقول 
أبو سعيد السيرافى « آعلم أن الشاعر بحذف ما لا يجوز حذفه ف الكلام لتقرم 


(۱) شرح دیوان زهیر : ۱۳۹ = ۱٤١‏ . 


¥ 


الشعر » کا يزيد لتقويمه » “ ولعل المقصود من « تقوم الشعر » معنى أوسع من 
إقامة الوزن وتسوية القواف » لأن بوسع الشاعر أن يلجا إلى بديل آحر لا يترتب 
عليه حذف أو زيادة » وبوسعه أن يغير البيت كله فلا يبقى إلا أنه يقصد إلى 
ما أتى به قصدًا برغم ما فيه من حذف أو زيادة . إنه يعنى ذلك ويقصده 
ليجذب اهتام المستمع إلى هذا اللفظ الذى أت به ف القافية وقد غيو عما يألفه 
السامع بزيادة أو بنقص ليؤكد أن هذا اللفظ فى هذا الموضع غاية وكبير عناية . 
« فمن ذلك ما بحذفه من القوافى الموقوفة من تخفيف المشدد كقول امرىء القيس 
أو غین ٠‏ 
لا وأبيك ابنة العامرىّ لا يدعى القوم أنى أَفْرٍ 

وكقول طرفة : 

أصحوت اليوم أم شاقتك هر ومن الحب جنون مستعر 

فأكار الإنشاد فى هذا حذف أحد الحرفين ليتشاكل أواخر الأبيات ويكون 
على وزن واحد » لأنك إذا قلت : « لا يدعى القوم نى افر ) ( صار آخر جزء 
من البيت « فيل » ” فى وزن العروض لأنه من المعقارب من الضرب الفالث . 


(۱) شرح السیاق للکتاب : ۲٠١/۱‏ ( مخطوط بدار الكتب ) . 
(۲) اى بدون تشديد الراء . 
(۳) أو ١‏ فعو » من « فعران » وهو الضرب الحذوف الذى حذف منه سبب خفيف من انحر 
التفعيلة - وف قصيدة طريلة للأعشی بدیرانه : ۲۰۵ - ۲٠۲‏ مطلعها : 
لعمرك ما طول هذا الزن على الى إلا عناء معن 
بہا أحد عشر بیتا تنطبق علا هذه الظاهرة هی الأبیات : ۳ > ۱۹ ۰ ۲۱ ۰ ۲۲ ۰ ۲۵ ۳۹٣۰‏ 
LC‏ ۹ ۳ . وله قصيدة أحرى مطلعها : 
خالط القلب "موم وحرّن ‏ وادکار بعد ما کان اطمان 
بها أحد عشر بيتا تدطبق عليما هذه الظاهرة نفسها . 


۸ 


وإذا شد الراء صار آخر أجزائه « فعول » من الضرب الثاني من 
المتقارب ‏ » فهو مضطر إلى حذف أحد الحرفين لاستواء الوزن ومطابقة البيت 
لسائر أبيات القصيدة . ألا تراه يقول بعد هذا : 

تمم بن مر وأشياعها وكندة حول جيعا صبر 

فهذا من الضرب الثالث لا غير » ولم يكن با جائر أن ياتى فى قصيدة 
واحدة بأبيات من ضريين » " وقد أشار إلى ذلك كتير من العلماء منيم أبو على 
الفارسى ” » وأبو العلاء المعرى الذى يقول : وقد کار اجتراژهم على تخفیف 
اللشدد فی قوافی الشعر فیقولون مَعَذ فى معد » وأضل يريدون أأضل » قال ابو دواد : 

وشباب حسن أوجههم من إیاد من نزار بن معّذ ۾ () 

ويلحظ أبو سعيد السيرافى أن العغيير بالحذف قد يتجاوز تخفيف المشدد 
إلى حذف حرف بعده أیضا « کقوله فی معلّی مل ول( ع ) : عن » 
قال الشاعر وهو الأعثى : 

لعمرك ما طول هذا الزن على المرء إلا عنام ممن 


أراد : مُعّنى فحذف الياء وإحدى النونين ‏ » وقال أيضا فى هذه 


. وهو الضرب المقصور أى : الذى حذف فيه ساكن السبب الخفيف وسكن ما قبله‎ )١( 
. ۲۱١/۱ : شرح السیرای‎ )۲( 
SS انظر‎ )۳( 
: ومثل هذا قول الشاعر‎ . ٠١ : رسالة الملائكة‎ )٤( 
ما مقللة لو أنها نظرت بها إلى عابد قد صام لله وابتہل‎ 
لأصبح مفتونا على بها كأن لم يصم لله وم يصل‎ 
الاق قع أن استشهاد السيرافى بهذا البيت لا يصدق على ما يقوله لأ كلمة ( معن ) اسم منقوص‎ )٥( 
منون تحذف ياؤه عند الوقف عليما فى الشعر وغيو » فليس فى كلمة ( معن ) سوى حذف إحدى النونين‎ 
فحسب » وملاحظة السياف تصدق على بيت لبيد الآنى بعد » ا تصدق على قافية بيت فى قصيدة الأعشى‎ 
: نفسها هو قوله‎ 


1۲۹ 


وعهد الشباب وثاراته فإن يك ذلك قد زال عن 
یرید : عنی . وقال لبيد : 

وقبيل من لکير حاضر رهط مرجوم ورهط ابن ا لمعل 
أراد المعليّ » وأول هذه القصيدة : 


إن تقوی ربنا خير نفل وبإذن الله ری وعَجُل 
وإذا كان ما ذكرناه من الحذف جائرا فحذفهم ياء المحكلم وتسكين 
ما قبلها أجوز کا قال لبيد فى البيت الذى أنشدته . ريش وعجل › أراد : 


م 
۰ 


عجل ) وقد وضع - من قبل - سیبویه مبداً عاما إذ قال : « وجميع ما لا يمحذف 


ت ركنت امرءا زمنا بالعراق عفيف المناخ طويل التغْنْ 
يقصد التغنى وهو الاستغناء » وقوله فى قصيدة أخحرى : 
وإذا ما عض من صوتهما ‏ رأطاع اللحنّ غنانا معن 
)١(‏ شرح السيراف للکتاب : ۲٠١/١‏ › ومن الملاحظ أن ما أشار إليه السيراق من حذف ياء 
کلم موجود فی القرآن الکرم » وهو کثیر فیه جدا » مثل قوله تعالی : ( لکم دینکم ول دین ) [ الکافرون : 
٦‏ ] وقوله تعالی : ( الذی خلقنی فھو بہدین . والذى هو يطعمنى ويسقين . وإذا مرضت فهو يشفين . 
والذى هو يميتئى شم يحيين ) [ الشعراء : ۷۸ » ۷۹ » ۸١١ ٠ ۸٠‏ ] وهناك غيرها الكثير › والفواصل كلها مرقوف 
عليما . ويلاحظ أيضا أن ما يزيد على القافية قد يزيد ف الفاصلة وقد قال السيراف : « وقد شبهوا مقاطع 
الكلام المسجع » وإن لم يكن موزونا وزن الشعر بالشعر فى زيادة هذه الحروف حتى جاء ذلك ف أواحر اللآى 
من القرآن كقوله تعالى : ( فأضاونا السبيلا ) [ الأحزاب : 1۷ ] و( وتظمون بالل الظنونا ) [ الأحراب : ٠١‏ ] 
و( قواريرا قوارير ) 3 الإنسان : ٠١ ٠١‏ ] وقوارير لا ينصرف وقد أثبت ف الأول منهما ألفا لأنا رأس آية » 
« شرح السیرافی : ١ ۲٠۲/١‏ وبرغم هذا يقول السيرافى : ١‏ وهذه الزيادة غير جائزة فى -حشو الكلام » وإنغا 
ذكرناها لالحتصاص الشعر بها دون الكلام » وهى جيدة مطردة وليس تخرجها جودعها عن ضرورة الشعر ؛ 
إذ کان جوازها بسبب الشعر « « السابق : ۲۰۲/۱ » وإئنى أتفق مع السيراف ف أن جواز هذه الأمور إغا 
كان بسبب الشعر » وأحتلف معه فى كونما ضرورة لوجودها فى القرآن الكرم » ويبقى أن نفسر وجودها فى 
القران الكرم فى الفواصل تفسيرا يناسب سياقها » فالقرآن بالإضافة إلى -حرصه على إيقاع الفواصل حرص فى 
الوقت نفسه على الاهتام بذه الكلمات التى جاءت ف الفاصلة » وهو .ذا السلوك معها يلفت إليما الانتباه . 


( 


۰ 


(١ 


فى الكلام > وما يختار فيه ألا بحذف » يحذف ف الفواصل والقواف  »‏ 

فسلوك الشعر مع كلمة القافية لا يخلو من إثارة ولفت للانتباه سراء أكان 
ذلك بالزيادة أم بالنقص » والغرض من المسلكين واحد وهو الاهتام بكلمة القافية 
فى الحملة » وينبغى مراعاة ما محدث فى كلمة القافية عند تفسيرها » على أن 
التغيير فى كلمة القافية يتجاوز الزيادة والنقص › وتحدث فيا ظواهر أخحرى تناوها 
النحاة تحت ما موه ضرورة شعرية ولا أريد أن أتعرض هما هنا . 

رما هو جدير بالملاحظة أن سيبويه مى وجوه الوقف على القافية ١‏ الإنشاد » 
فی باب عقده تحت عنوان « هذا باب وجوه القوافی ف الانشاد » وقد ذکره سیبویه 
بعد الأحكام الخاصة بالوقف فى الكلام »> ويلاحظ أنه لم يسم السكتة فى اخر 
البيت أو « قطع النطتق عند آخحر الكلمة » وقفا » ولكنه ماها إنشاذا إيذانا 
بانحتلاف الشعر عن النثر » وقد ٤‏ الشنتمری على ذكر هذا الباب بعد باب 
الو ا د ا ی و : ١‏ نما ذکر سیبویه هذا الباب عقيب باب 
الوقف ليرى الفرق بين القواف وأواحر کک ويبين احتلاف العرب ف ذلك عند 
. وقد بين علة ذلك کله » " وقد نقل ابن السراج کلام سيبويه 
تقر وأمشلته » ولم يسمه يسمه إنشادًا وسماه « الوقف على القرافی » < ول يسمه 
ابو ا بل قال : ١‏ باب ما بحذف ويطلق من القوای » 
وقال : « يحذفون من القوافى ما هو من الأصل ويزيدون ما ليس من الحروف 
فيزيدون فى المضموم واوا وف المكسور ياء ون المغتوح ألما فى الإطلاق ويغذفون 
من الأصل فى الوقف » © » وتناول هذه القضية أبو يعلى التنوحى وسماها 


(۱) سیبویه : ۱۸١ » ۱۸٤/٤‏ . والفواصل هى رؤوس الآيات . رانظر : المامش السابق . 
(۲) تحصیل عین الذهب : ۲۹۸/۲ ( مطبوع بهامش الكتاب طبعة بولاق ) . 

(۳) الأصول ف النحو : ۳۸٤/۲‏ . 

. ۲٠٢ : شرح أبیات سیبویه‎ )٤( 


1۳۱ 


« النشيد والترنم » “ ولكنه أوضح أن المقصود بالنشيد وبالغناء وبالحداء الل . 

وأود أن أؤكد أننى يكن غرضى هنا استيعاب جميع وجوه الوقف ف 
الشعر » ولكنى فحسب أريد أن أؤكد أن أمام الشاعر نظامين أحدها : الوقف 
فى النار وللشاعر أن يستخدمه إذا توافق نظامه مع ما يختاره من قافية ووزن > 
والآحر : نظام الشعر وهو نظام فيه قدر كبير من المحرية-ولمرونة وليست هذه 
الحرية أو هذه المرونة بغرض التوسعة فحسب کا أُشار سیبویه ولکنہا - فيما رى - 
تبدف إلى الاهتام » عن طريق النبر الدلالى » بكلمة القافية لأنه يتعلق با غرض 
معين ف البيت على دارسى الشعر ومفسريه ألا يغفلوا دوره فى علاقة كلمة القافية 
بجملتما فى البيت . 

وإذن يكون للقافية ف شعر البيت وظيفة مزدوجة تغذى طرفين من جديلة 
اللغة فى الشعر إحداهما : الوظيفة الإيقاعية ما توفره من تكرار عنصر صوتى معين 
يعمل على استدعاء مشابهاته من المفردات » والأحرى : دلالية بسلك هذه 
المفردات ف نظام الجملة من جانب والعمل على استقطاب أكير قدر من التركير 
الدلالى بما اكتسبته من جهارة وبروز من جانب أخر وما تحققه ها من مخالفة فى 
كثير من الأحيان ويكشف عن كل هذا فى كل قصيدة على حدة تناول الحاور 
التى أشرت إلمما من قبل » وهى احور الصوقق » والحور المعجمى » والحور التركيبى 
لأا جميعا تكون أساسًا ضروريا للمحور الدلال . 

ومكن القول بأن القافية المطلقة يتحقق فما عدد من العناصر التى تعمل 
متازرة على دفعها إلى بؤرة الاهتام وهى : 

ولا : تكرار عناصر صوتية حاصة ف كل قصيدة » ويطرد هذا القكرار › 
ويعمل معجميا على استدعاء كلمات معينة يتحقق فيا هذا الحانب الصوفى 
ويعمل - بالضرورة - نويا على وضع هذه الكلمات فى وظيفعا النحوية 


. ٠٠١ : القوافى‎ )۱( 


۳۲ 


التى تتناسب حركتها الإعرابية إذا كانت معربة مع الحركة التى اخحتيرت للروى › 
ويؤدى أحيانا إلى التصرف فى التقدي والتأخير حتى يمكن وضع هذه الكلمة 
مطمفنة شعريا ونحويا فى موضعها . 
ثانيا : إطالة الحركة الأحية ف الكلمة التى تمشل القافية » وهذه الإطالة 
قد تجعل الكلمة منبورة ما يلفت إليا الانتباه » وهذه الإطالة من جانب اخحر 
مفهومة فى إطار الشعر ولا تؤذى إلى لبس › ففى قول امرىء القيس مثلا : 
وقوفا بہا صحبی علیّ مطيّهم يقولون لا باك أسّى ونمل 
لا ياتبس على سامعه أن الخاطب مفرد مذكر مع أن صيغة الفعل المنطوقة 
( وتجمّلى ) تحمل أن تكون لخاطبة مفردة مؤنلة » وكذلك قوله : 
تقول وقد مال الغبيط بنا معا عقرت بعيى يا امرأً القيس فانرل 
فصيغة الفعل ر فانزلى ) باشباع اللام تشترك بين المذكر المفرد فى هذه 
الحالة والمؤئئة المغردة » فياء الم المتولدة عن إشباع الكسرة هى فى آحر الأمر أشبه 
بباء الم المعبة عن الخاطبة المفردة . ويمكن أن يلحظ مثل ذلك أيضا مع ألف 
الإطلاق التى تتوافق صوتيا مع ألف الاثنين فهما معًا يؤديان غرضا شعريا واحدًا 
لكن تختلفان صرفيا ونحويا وتشترك معهما كذلك نون التوكيد المنقلبة ألما فى الوقف 
فى أداء وظيفة الإطلاق الشعرية مع احتلاف الدلالة الصرفية والنحوية » وإن كنت 
أرجح أن ما يعرف بانقلاب نون التوكيد ا-خفيفة فى الوقف ألفا إنما هو من تأثير 
الوقف الشعرى واحتياج الشعر إلى الفتحة الطويلة لتوافق القوافى وفى ضوء هذا 
يكن إعادة النظر فى هذه الشواهد : 
فأقبل على رهطی ورهطك نبتحٹ ‏ مساعینا حتی نری کیف نفعلا 
وقول النابغة الجعدى : 
فمن يك لم يثأر بأعراض قومه ‏ فإنى ورب الراقصاتِ لأثأرا 


۳ 


وقول اى حيان الفقعى : 
يبحسبه الجاهل ما م يعلما شيسًا على كرسيّه معمّما 
فمهما تشاً منه فزارة تعطكم ٠‏ ومهما تشاً منه فزارة تمتعا 
وقول النجاشى : 
نبع نبات النیزرانی ف الری حدیثا متى ما يأتك النیر فعا () 

وتفسير النحوبين ألف الإطلاق على هذا النحو فى بعض الشعر کا رأينا 
هو الذى دفعهم إلى تفسيرها أيضا فى لحاقها فعل التعجب الواقع ف القافية بأنه 
قد لحقته نون التوكيد الخفيفة التى تحولت ألفا يقول الأشمونى : ١‏ وأشذ من هذا 
توكيد أفعل فى التعجب كقوله : 

ومستبدلي من بعد عَضبّى صرية ‏ فأخربه من طول فقر وأخريا 

وهذا من تشبيه لفظ بلفظ وإن احتلفا معنى  »‏ يريد تشبيه لفظ ٠‏ 

( أفمل ) ف التعجب بافظ ز أفول ) فى الأمر جا يشير الصبان ° . 


ثاثا : توقع كلمة القافية اعتادًا على حتمية ورود جزء منها وهو المشتمل 
على حروف القافية وحركاتما » ويدعم هذا التوقع مور بعضها صوق وهو تكرار 
حرف الروی وحرکته » وبعضها نحوی › وعندما نقول : « نحوی » فإِن هذا یکون 
أيضا دلاليا » لأ المعنى مترتب على استكمال عناصر ال جحملة » واستدعاء المعنى 
بعضه بعضا يساعد على هذا التوقع » وبعضها عروضى لأنه لابد من استكمال 
الوزن عند حد معين » ففى قول شاعر الحماسة : 


(۱) انظر هذه الشواهد ف الأشمونی : ۲۲١ - ۲۱٤/۳‏ . 
(۲) السابق : ۲۲۱/۳ . 
(۳) انظر : حاشية الصبان فى السابق نفسه . 


۳4٤ 


لو كنت من مازنٍ لم تستبح إبلى بو اللقيطة من ذهل بن شيبانا 
إذا لقام بنصرى معشر حش عند الحفيظة إن ذو لرثة لاا 
قوم إذا الشرّ أبدى تاجذيه هم طاروا إليه رَرافاتِ ووخدانا 
لا يسألون أخاهم حين يندبہم ف النائبات على ما قال برّهانا 
لکن قومی ون کانوا ذوی عدو لیسوا من الشرّ فی شیء وإن هانا 
جزون من ظلم أهل الظلم مغفرة ومن إساءة أهل السوء إحسانا 
كان ريك لم يخلق لشيته ‏ سهم من جيع الناس إنسانا (© 
فالمقابلة بين « زرافات » وهى ال لجماعات و « وخدانا » تستدعى كلمة 
« وځدان » » وهذه الكلمة فى الوقت نفسه متوافقة مع القافية صوتيا ونحويا 
والمقابلة التركيبية بين « يجزون من ظلم أهل الظلم مغفرة » و « ومن إساءة هل 
السوء إحسانا » تستدعى كلمة « إحساًا » واحتياج الفعل ١‏ لا يسألون أخاهم ) 
والفعل « لم يخلق ... » إلى مفعول به » والالحتياج إلى تكملة البيت وزنيا كذلك › 
والتناسب الدلالى أيضا كل هذا يستدعى « برهانا » و « إنسائًا » وهكذا . 
رابعا : الوقف على كلمة القافية . والوقف يجعل كلمة القافية أحر كلمة 
مسموعة ف البيت » ولذلك تكون أكار الكلمات علوقا بالذهن وبقاءٌ فى السمع › 
فهى كلمة الصدى والرنين القابلة للترديد سواء أكانت كلمة القافية حر جملة 
ام لا » فھی آخر بیت - على کل حال - » والشعر - وأعنی به شعر البیت - 
مبنى على أن ابت رحدة شعرية ء ولذلك كانت القواى موقوفا عليها فى أصل 
البناء الشعرى . 
خامسا : سلوك الشعر طريقا مغايرة فى الوقف على كلمة القافية سواء 
اکان ذلك باختيار الوقف على الحركة وإشباع هذه الحركة کا رأينا ء أم كان ذلك 
باجتزاء بعض كلمة القافية » فهى مغايرة على أى نحو » حاصة إذا لم تكن كلمة 


(۱) شرح دیوان الحماسة : ۲۳/۱ - ۳٣‏ . 


To 


القافية نهاية جملة . ومهما يكن من أمر فإن الوقف على كلمة القافية مغاير لطرق 
الوقف فى غير الشعر » ولذلك كان النحويون دائما فى حديثهم عن أحكام الوقف 
وقواعده يستئنون الشعر . 

وکل وقف لا یکون اختیاریا » ویقصد به معنی ضاف » يأ خالا للوقف 
الاحتيارى » وحديث النحوبين يكون عن الوقف الاحتيارى « وهو غير الذى يكون 
استشباتا » وإنکارًا » وتذكرًا » وترغا » ”' فهذه أنواع من الوقف يقصد بها معنى 
یراد له « فالاستشباقی هو الواقع ف الاستثبات والسؤال المقصود به تعیین مہم نحو : 
مو ومَنا ومنِی لمن قال : جاءنی رجل » ورأیت رجلا » ومررت برجل . ويون ٤‏ 
وين لمن قال : جاءنی قومٌ » ورأيت قومًا » ومررت بقوع . 

رالإنكارى هو الواقع ف السؤال المقصود به إنكار خبر الخير » أو إنكار 
كون الأمر على حلاف ما ذكر » فإن كانت الكلمة منونة كسرت التنوين وتعينت 
الياء مدة » نحو : أزيدنيه بضم الدال وكسر النون لمن قال : جاءنى زي . وأزيدنيه 
بفتح الدال وسر النون لمن قال : رأیت زیا . وأزیدنيه بکسرما لن قال مررت 
يزيل . وإن نم تكن منونة تيت بالمدة من جنس حركة خر الكلمة نحو : أعمروه » 
وأعمراه وأحذاميه لمن قال : جاءنى عمر “ ورأيت عمر " ومررت بحذام . 

والتذكرى هو المقصود به تذكر باق اللفظ فيؤتى ف اخر الكلمة بمدة من 
جنس حركة اخرها نحو : قالا وتقولو ٠"‏ وف الدارى » ولو قصد الوقف لا للعذكر 
م يؤت بہا . والترنمی کالوقف فی قوله : 

أقلى اللوم عاذل والعتابن 


(۱) شرح الأشون : ۲٠۲/۲‏ . 

(۲) جاءت هذه الكلمة فى حاشية الصبان « جاءفى عمرو » و « رأيت عمرًا » بإثبات الواو فى 
الأولى والألف ف الثائية . والصواب حذف الواو والألف لأ الكلمة ( عمر ) لا ( عمرو ) لأنه يقل قبلها 
بقليل : « وإن لم تكن منونة .. » و « عمر ٠‏ هى غير المنونة لمنعها من الصف . 

(۳) وضعت أمام الواو ألف فى الأصل والصواب حذفها حتى لا تلتبس بواو الجماعة . 


۳٢ 


بالتنوين المسمى تنوين الترنم » ' والترنم أحد أنواع الوقف ف الشعر " . 
فكل وقف غير عادى يؤدى إلى تغيير البنية » وقد عدوا الوقف على القافية من 
أنواع الوقف غير الاحتيارى » ولذلك فسلوك الوقف فيما مغاير على ما رأينا بعضا 
منه من قبل . 

أما القافية المقيدة فإنہا تحقق من هذه العناصر أربعة فحسب » لأنها تفقد 
عنصر إطالة الحركة . 

وقد يتحقق بعض هذه العناصر فى غير الشعر كأن محدث ذلك ف 
السجع على سبيل الخال > ومع ذلك يظل هذه العناصر تفردها ودلالتا الحاصة 
لأن عنصر ١‏ الوزن » يصبغها بسياق شعرى خاص يجعل ها إيقاعًا متميرًا . 
والفرق بين الشعر والنثر فى وجود هذه العناصر فرق كمى على كل حال بحيث إذا 
وجدت فى النغر فإنما لا تمثل ملمحًا واضح التردد . 

وإذا أردنا أن ندير الحديث على القافية فى شعر التفعيلة « الشعر الحر ) 
ودورها ف بناء الجملة فيه » فعلينا أن ننظر أولا ما يتحقق ها من العناصر التى 
تحققت هما فى شعر البيت . 


إن الشعر الح تحرر من الالتزام بالقافية وبعبارة أحد النقاد : « إن الشعر 
ا لحر قد حرر القافية من الوزن » كا حرر الوزن من القافية » (" والمقصود بتحرير 
القافية من الوزن أا لم تعد نماية ضرورية لكمْ متساو منظم من المقاطع الصرتية 


. ۲٠٠/٤ : حاشية الصبان على الأشمون‎ )١( 

(۲) انظر : سیبویه : ۲۰٦/۲‏ حیٹ بقول : ١‏ وأما ناس کثیر من بنی بنی تمم فإنہم یېدلون مکان 
المدة النون فيما ينون وما لم ينون لما لم يريدوا الترم أبدلوا مكان المدة نونا ولفظوا بټام البناء وما هو منه کا فعل 
أهل الحجاز ذلك بحروف المد سمعتاهم يقولون : يا أبتا علَك أو عساكنْ . 

وللعجاج : يا صاح ما هاج الدموع الذرَفْنْ . رقال العجاج : من طلل كالأتخمىّ أنهَجِنْ » وإذذ 
التنوين الذى أشار إليه الصبان هو تنوين ترك الترم . 

(۳) موسيقى الشعر العرلى : ٠١١‏ . 


¥ 


ا كان ف البيت القدم » والمقصود بعحرير الوزن من القافية أن الأبيات ف الشعر 
ا لحر لم تعد ملزمة بالتساوی الكمّى بحيث يكن أن يطول بيت عن آخر أو يقصر 
عنه « وإذا كان تحرير الوزن من القافية يعنى طرح القافية طرحًا تاما فى بعض 
المقاطع فإن تحرير القافية من الوزن يعنى عدم الالتزام بموضع معلوم ترد فيه . 
وقد أتاح ذلك الفصل للشاعر فرصة صياغة القصيدة فى أشكال أكثر مولا من 
البيت » إذ إن البيت فقد اكتاله القديم وتفتت إلى وحدات متفاوتة الطول » أشبه 
با لجمل الموسيقية قية التى يجب أن تلتعم فى وحدات أكبر  )‏ فقد فقدت القصيدة 
الحرة تكرار العناصر الصوتية التى تطرد فى القصيدة كلها » وفقدت بالتالى توقع 
كلمة القافية لأن هذه مترتبة على السابقة » أما إطالة الحركة الأحية ف كلمة 
القافية - إذا وجدت - فإننا نلحظ أن معظم القوافى فى الشعر الحر تلجاً إلى 
القافية المقيدة المردفة فهى تستبدل بطول المقطع الأحير ( ص ح ح ) المقطع 
( ص ح ح ص ) وهذه مة غالبة لا لازمة » وأما الوقف علمما فهذا باق مثل 
الشعر القديم » أما مغايرة الوقف فى الشعر الحر للتار > فإن الملاحظ أيضا أن 
الوقف فى الشعر الحر قد اقترب كثيرًا من الوقف النزى » ولم تعد القصيدة الحرة 
ا مثل ما كانت تلجأ إليه القصيدة القديمة . فهناك أربعة عناصر - إذن - 
احتلفت بدرجات متفاوتة بين القافية ف الشعر القديم والقافية ف الشعر الجر »› 
ولم يبق مشترکا بینہما بيهما إلا الوقف على القافية . 

وإذا كانت غنائية الشعر القديم « شعر البيت » قد أسهم فما إطلاق 
القواف فإن الشعر الحر يحاول التخلص من هذه الخنائية عن طريق عدم الماثل فى 
القافية سواء أكان ذلك ف البنية المقطعية أم فى تكرار حروف معينة ف أواخحرها . 

لقد تخلصت بعض قصائد الشعر الحر من القافية تماما > وكان ذلك 
مقصودا من الشاعر أو - بعبارة أخحرى - صيغت تجربته على هذا الحو › 


. السابق نفسه‎ )١( 


۳A۸ 


ففى قصيدة « مائدة الفرح الميت » ' محمد إبراهم أبو سنة حل تام من القافية › 
وجاعت الابيات متفرقة على هذا النحو : 

ينبت ظلى ف مراة الحائط 

ينبت ظلك فى مراة السقف 

تواجه » نجلس 

نقتسم الصمت وأقداح الشاى البارد 

تفصانا مائدة الفرح الميت 

تتحرك فينا أوراق خريف العام الماضى 

تتعرى أغصان العزلة 

وتهمهم بين جوانحنا الأسعلة البلهاء 

من أين » وكيف » لماذا 

يضحك فى أعيننا الدمع 

يتسلل برق اُسود 

يقلب مائدة الفرح الميت 

وتطقطق فرق الائدة عظام الصمت 

جد کل بیت منفصلا عن الاخر » ونحلت الأبيات من أدوات الربط سوى 
١‏ وتهمهم بين جوانحنا » « وتطقطق فوق المائدة .. » حيث سبق كل منہما بحرف 
العطف الذى هو لمطلق الجمع وهو الواو » وخلا كل بيت من القافية المتكررة 
فليس بين هذه الأبيات قافية واحدة جاوبتما قافية أحرى فى بيت آحر « إن كل 
ما فى الموقف يوحى بتصرم الصلات وانبتات الروابط وتقطعها ومن ثم جاءت 
الجمل بدورها تعكس هذا اجو الثقيل » بعدم ترابطها وانقطاع الصلات اللغوية 


(ا) الأعمال الشعرية : ٠٠٠١‏ , 


۳4 


بینہا » ( ولم تتطابق فیما قافیتان » واتجه کل بیت فی طرق مخالف کا اتجه کل من 
المحكلم والخاطبة إلى طريق مغاير . وهنا نجد أن انعدام القافية له دور فى تشكيل 
جو القصيدة بحيث جاء تنابز القوافق متجاوبا مع تنابز طرف العلاقة « المحكلم 
والخاطبة » . 

وة نمط احر من فقدان القافية يتمثل فى قصيدة حامد طاهر « من 
السجلات العسكرية » ” التى يرثى فيا الشاعر ابن أخيه الذى استشهد على 
شاطىء قناة السويس فى حرب الاستنزاف . تكونت القصيدة من خمسة مقاطع › 
حلت الاربعة الأول فما من القافية » وصاغها الشاعر صياغة تجعلها قريبة من 
السجلات العسكرية » ولذلك حاول الابتعاد عن الخصائص الصوتية للشعر ليوهم 
بها من السجلات » ولکنه جعل کل مقطع منہا متاسكا متلا حا عن طريق 
الاتصال العروضى المستمر بحيث جاء كل مقطع منہا فى بيت واحد » تقول 
القصيدة موجهة الخطاب إلى الشهيد : 

الريج تعزف فى ضاوعك غنوة الأفق البعيد » 

وأنت منكفىء تعد رصاص مدفعك العنيد › 

وقد تألق فى محاجرك الي › 

وأطرقت أنفاسك المتلاحقات إلى المدى 

تشتم رائحة العدو 

وتستشيط أسّى إذا مر المساء بغيرٍ زادٌ . 

ومر قائدك اليب عليك تسأله 


- متی تتحرکون ؟ 


(۲) دیران حامد طاهر : DÎ‏ 


3 


وأنت نار للجواب » 
فلا يجيعك منه غير إشارة خرساء تعلن الانتظار 
« ألا هلاكا لانتظارك ) 
م يخطرك الزميل بأن نوبتك انت . 
وتعود ترقد تاركا عينيك تسرح فى السماءِ 
تشاهد الحداً التى تعلو وتببط › 
ك يريحك أن تعانق ذكريات صباكً 
حين أهبت يومًا بالرفاق ليرفعوك إلى هنالك 
حيث قلب العش » والحداً الصغية 
کیف لم تعلم بنك حینا أطلقتا كانت ستدمو 
ثم ها هى فى السماء الآن ترقب مصعَكٌ . 
وتركت أمك منذ شهر 
كان عنف الداء قد أودى بنضتها وأسلمها الفراشً 
تظل تسعل » لم يعد يشفى الدواء › 
وحينا ودعتہا أحسست أن دموعه كانت بلون الثليج 
قلت لأحتك الخطوبة : اهتمى بها ! 
سألتك أن تبقى قليلا › 
- لم يعد ف الوقت متس 
وللمت الحقيبة فى هدو . 


هذه أربعة مقاطع من القصيدة » كل مقطع منها يعد عروضيا بيتا واحدًا » 


لأن القافية التى يوقف عندها هى ١‏ بغير زاذ » ف البيت الأول و« اهت » 
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ف الثانى » و« مصرعَك » فى الثالث » و« ف هدو » ف الرابحع . وقد اتخذت 
القصيدة قالب القصٌ الذى يسترجع مع هذا الشهيد لحظات من التحرق 
للمعركة » ولحظات من الطفولة العابثة » وتقى مفارقة بين طفولة هذا الشهيد الذى 
ترك الحداً الصغية تنمو وأفلتما فى الوقت الذى كان يستطيع إمساكها فيه › 
وجعلنا ندرك آن امته أيضا تركت العدو يستفحل وينمو هو الأاخر حتى إنه يرقب 
مصارعنا جميعا وم تصده وهو صغير غير قادر على التحليق » وتسترجع أيضا 
حظاتٍ إنسانية من العلاقة الحميمة بالأم المريضة التى ا الداء وأودى بنضرعا» 
ولعلّها الأمة المريضة كذلك التى تحتاج إلى الشفاء والنمضة . وكل مقطع من هذه 
المقاطع ينتهى بجملة توحى بالنهاية « مر المساء بغير زاد » والزاد هنا هو حصيلة 
رصاص المدفع » والذى يصيد قد يصاد أيضا والجملة الأحية من المقطع الثانى 
هى ١‏ ثم يخطرك الزميل ن نوہتك انتہت » وانتهاء ا بانتہاء الدور 
لمنوط به فى الحياة نفسها » وال جملة الأحية من المقطع الثالث تقترب أكار من 
الهاية « م ها هى ف السماء الآن ترقب مصرعك ٠‏ فالصرع مترقب بين لحظة 
وأحرى و« لم يعد ف الوقت متسع وللمت الحقيبة فى هدوء » - وهى الجملة 
الااحية من المقطع الرابع - استعدادا للرحيل المتوقع . 

يأتى بعد ذلك المقطع الخامس وهو الأحير > ونلاحظ أن الرج التى كانت 
تعزف فى أول القصيدة » تعصف » والأفق الذى كان مضمخا بعبير أغنية أحذ 
یزار : 

الرج تعصف هذه المره 

والأفق يزأر هذه المره 

استعدادا للوثبة الأحية القاضية » وهنا تلجأ القصيدة إلى التقفية التى 
تخلت عنها طوال المقاطع السابقة » وتقطر الكلمات تقطيرا » ونحس بأن توافق 
القوافى يوحى ججو الندذب والتفجع : 


ورصاص مدفعك الصبور يضى وجه الليل يفتح فيه ثغره 


E۲ 


وانساب جرحك قطرة فى إثر قطره 

ورقدت ليلك شاهد › والأأّض حولك مکفهره 

لكنْ كف الصبح رشت فوق صدرك ألف زهره 

فالقصيدة التى تخلت عن القافية فى مقاطعها الأربعة الأولى عادت إلى 
التقفية والترمتها فى مقطعها الأحير » وأدى فقدان القافية دور القصَ والتسجيل 
فطالت الحمل با يناسب عنوانها ١‏ من السجلات العسكرية » وطالت أيضا 
التفعيلات فى البيت الواحد » كا أدت التقفية دور الدب والتفجع على الميت 
ورثاء هذا الشهيد ؛ ولذلك أضافت القافية إلى حرف رويها الماء الساكنة التى 
توحى بانقطاع النفس من الحسة . 

وإذا كانت بعض قصائد الشعر الحر تسلك سبيل عدم التقفية لغاية 
تتغياها ويمكن أن تتلمس من خلال تعليلها » بحيث لا يكون عدم التقفية ذا دلالة 
واحدة فى كل قصيدة تختار ذلك » فإن الكثير الغالب من قصائد الشعر الحر 
تختار التقفية » ولكنہا تسلك سبيلا مغايرة - بالطبع - لنظام التقفية فى القصيدة 
الى من شعر البيت . 

إن قصيدة شعر البيت عندما نوعت فى القافية كان ذلك بنظام خصوص › 
إذ كانت تلجأ إلى جعل كل بيتين أو ثلاثة أو أربعة أو خمسة أحيانا » وأحيانا 
أكار من ذلك » ذات قافية موحدة » فصارت أشبه بعدد من المقطعات المنساوية 
الأبيات فى قصيدة واحدة . أما تدوع القافية فى قصيدة الشعر الحر فإنه لا يتبع 
نظامًا خصوصا يمكن توقعه » ففى قصيدة بعنوان : « نباية » لأحمد عبد المعطى 
حجازى ٠‏ نجد أربعة أنواع من التقفية » كل قافية منها أخذت ضربا ختلفا من 
أضرب البحر الذى تنتمى إليه القصيدة وهو الرّمل » يقول : 


(۱) دیوان أحمد عبد المعطی حجازی :+ ۲۲۱ . 


١‏ - ما الذى أبقت لنا الايام حتى نتجلذ 

۲ - وكلانا يخبر الأحر أن الح مات 

۳ - ای ساعات سرور › 

نستعيد الآن ذكراها فنصمد 

؛ - لرياح اليأس والذل التى هبت علينا 

٥ه‏ - فى هدوء الكلماتٌ ! 

احتوى هذا المقطع على ثلائة أنواع من القافية التى استعملت فى القصيدة 
تکرر منہا نوعان « حتی نتجلد » و «١‏ فنصمد » و « أن الحبٌ مات » و ١‏ فى 
هدوء الكلمات » وكلا النوعين قافية مقيدة غير أن الأرلى « نتجلد » مقيدة غير 
مردفة › والگحری مقيدة مردفة « مات » . وليس هناك أى ضمان بأن تقکرر 
إحداهما » والشاعر عندما يكرر قافية من قوافى القصيدة الخحرة يلتزم ما لا يلزمه » 
ويحاول أن يجتذب إليه أذن مستمعه ومتلقيه . وف المقطع الثانى من القصيدة 
يفتتحه بقافية جديدة غير القواف الثلاث التى سبقت ف المقطع الأول ثم يرتد ا 
قافية المطلع ويكرر بعض قواف المقطع الأرل . 

٦‏ - فجأة صرنا غريبين وحيدين نثير الشفقة 

۷ - تلتق أعيننا حينًا وتشرذ 

۸ - تم ترتد بلا ذکری كاتا ما التقينا 

» وكأنا ما عرفا ألم العودة فى الليل‎ - ٩ 

ببعض الذکریاٹ 

٠‏ - فجاأة صرنا عجوزين دخانا فى طريق ضيه 

۱ - وتجاورنا بلا قصد وسرنا 

۲ - حطوات بعدها يصبح کل وحده فى الطرقاث 

۳ - فجأة صرنا عدوين تعيسين ظهرنا 

٤‏ - كعبيد الزمن الغابر صلينا وجفنا 


E: 

۵ - لنلاق حتفنا ف الحلقة 

بدا هذا ا لمقطع بقافية جديدة « الشفقة » » وانتبى بقافية مشابهة « الحلقة ) 
فحصرت قافية القاف اقتا الضيقة هذا المقطع ف دائرة مغلقة تؤدى إلى 
الاحتناق والإإحساس به » فيأتى المقطع الأحير قصيرًا جذًا فيه قافية من قوافى 
المقطع الثانى وقافية من قواف المقطع الأول لبربط بينهما .: 

۱١‏ - من ترانا بيدا القول وينهى اللجلسة الختنقة 

۷ - من تری يعلن أن الوقت فاب ! 

ومن الملاحظ أن القصيدة الحرة تقع فيما يعد عيبا فى القصيدة التى من 
شعر البيت » وهو التضمين » ولا يعد هنا عيبا بسبب أن القافية غير ملتزمة وإنا 
الإتيان بها إحساس من الشاعر بأدائها لوظيفة مغايرة لوظيفتما فى شعر البيت »› 
فالقافية هنا تقطع اللحملة نحويا لحساب التقطيع العروضى فجملة « فنصمد لرياح 
اليس والذل التى هبت علينا فى هدوء الكلمات » وهى جلة واحدة توزعت على 
ثلاثة أبيات » فجاء الفعل « فنصمد » قافية لبيت » وفصل عنه ال جار والجرور 
اللذان يتعلقان به « لرياح اياس » کا فصل ال جار واحرور ١‏ فى هدوء الكلمات » 
عن متعلقه وكون بيتًا وحده . وكذلك قطعت جملة « وسرنا حطوات » بحيث صار 
الفعل « سرنا » قافية لبيت » وجاء نائب مفعوله المطلق فى أول البيت التالى له › 
وكان من الممكن أن تكون كلمة « خحطوات » قافية » فتتجاور بذلك قافيتان 
مهائلتان على هذا النحو : 

وتجاورنا بلا قصد وسرنا خطواٹ 
بعدها یصبح کل وحده فی الطرقاث 

ولو فعل الشاعر هذا لصار هذان البيتان متاثلين فى عدد التفعيلات 
« مجزوء الرمل » وفى القافية » ولكن الشاعر كسر هذا الفاثل فى عدد التفعيلات 
وفی تجاور القوافی » ولم تتجاور قافيتان مټائلتان فى هذه القصيد على قصرها فى 
المقطع الواحد إلا مرة واحدة » وقد فرت القصيدة من إغراء الهاثل والتجاور 
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عن طريق الثغرة التى فتحتها فى جدار الجملة فجاعءت الجملة مشعثة : 

وتجاورنا بلا قصد وسرنا 

خحطوات » بعدها یصبح کل وحده فی الطرقاث 

إن الوقف على ١‏ وسرنا » قد يوهم بأن السير استمر طوياد ويظل هذا 
الوهم ماثلا فى الذهن مدة السكتة التى تكون بين بيت وآخحر » فتأتى كلمة 
« حطوات » بعد هذه السكتة الموهمة بالاستمرار لتفجاً القارىء بأن السير 
لم یکن إلا حطوات بعدها یصبح کل وحده » ومن جانب آخر لتتجاوب « سرنا) 
صوتيا ومعنويا مع « ظهزنا » التى فصل عنها اجار واجرور الواقع حالا من فاعلها 
« ظهرنا كعبيد الزمن الغابر » فجاء ال لجار وامجرور ف أول البيت التالى . 

وإذا كانت القصيدة الحرة تفر من تماثل عدد التفعيلات وتجاور القواف فى 
مواضع فإنها تسعى إلى تماثل عدد التفعيلات وتجاور القواف أيضا ف مواضع 
أحرى » ويحدث ذلك ف القصيدة الواحدة » ا فى هذه القصيدة : 

فجأًة صرنا عدڙين تعيسين ظهرنا 

كعبيد الزمن الغابر »> صلينا وجنا 

فهذدان البيتان نماثلا فى عدد التفعيلات › وتجاورا فى القوافى . وإذا كان 
البيتان السالفان قد فرا من الفاثل والتجاور على حساب الجملة »> فإن هذين 
البيتين قد نماثلا وتجاورا على حساب ال جحملة أيضا » إذ فصل الفعل « وجنا ) 
عما يتعلق به » وهو « لنلاق حتفنا فى الحلقة » من أجل أن قصبح بيتا مستقلا › 
وكان ممن الممكن عروضيا أن تصبح جزءا من البيت السابق لو قال : « كعبيد 
الزمن الغابر » صلينا وجنا لنلاقق حتفنا فى الحلقة » ولكن كونما بيتا مستقلا 
بجعلها حاتمة فاجعة غير متوقعة . ويفسح تجاور القوافى فى هذا الموضع من 
القصيدة الجحال لعدد من التوجيهات الدحوية تؤدى إلى ثراء النص وخحصوبة دلالته › 
فإن الأبيات الثلاثة الأحية للمقطع الثانى وهى : 

فجأًة صرنا عدوين تعيسين ظهرنا 


)۰( 
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كعبيد الزمن الغابر »> صلينا وجنا 

لنلاق حتفنا فى الحلقه 

يمكن أن تتوزع بحسب اعتبار الجملة النحوية على الوجه الآتى : 

. فجأة صرنا عدوين تعيسين » باعتبار تعيسين نعتا لعدوين‎ ١ 

« ظهرنا کعبید الزمن الغابر » باعتبار الجار وامجرور حالا من فاعل ظهرنا . 

« صلينا » وجقنا لتلا حتفنا فى الحلقه » . 

ا يمكن أن تتوزع نحويا على الوجه الآنى : 

» فجأة صرنا عدوين‎ ١ 

« تعيسين ظهرنا » والحال هنا متقدمة على عاملها 

« كعبيد الزمن الغابر صلينا » باعتبار الجار وامجررو حالا متقدمة 

« وجنا لنلاقی حتفنا فى الحلقة » . 

ولكن الشاعر أراد أن يكون ال جار والجرور « كعبيد الزمن الغابر » حال من 
« ظهرنا » ويدل على ذلك أنه وضع فاصلة بعد الجحار والجرور المذكور نما يوحى 
بأن هذا الجار والجرور لا يرتبط بالفعل « صلينا » وبعض أصحاب الشعر الحر 
يحرصون على وضع علامات الترقم بدقة لأنهم بحرصون على دلالات نحوية معينة . 

حاصية التوقع وما تستتبعه من مفردات معينة غير موجودة - إذن - فى 
قصيدة شعر التفعيلة » ففى القصيدة السالفة ١‏ نہاية » لأحمد عبد المعطى 
الآئى ١ - ۲ - ١ ( : ١‏ س )ع )ي 


. كل رقم يشير إلى نوع من القواف › وتكرار هذا الرقم نفسه يشير إلى تكرار القافية نفسها‎ )١( 
مثلا يشير إلى قافية الدال « تنجلذ » ف البیت الأول وتکراره بعد الرقم ۲ يشير إلى تكرارها فى‎ ١ فالرقم‎ 
۰ . فى البيت الفالث وهكذا‎ ١ فنصم‎ « 
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٤ - ٤ = ٣ - ٣‏ - ۲ ) وف قصيدة قصية أيضا للشاعر بدر شاكر السياب 
بعنوان : « ليلة وداع » “ نجده استخدم إحدى عشرة قافية فى ثلائة وثلاثين بيتا › 
يقول : 

- أوصدى الباب فدنيا لست فيا )١(‏ 

- لیس تستأهل من عينیّ نظره (۷) 

- سوف تمضین وأبقی .. آی حسن ؟ (۲) 

- مى لك ألا تعرفما )١(‏ 

- اه لو تدرین ما معنی وای فی سریر من دم (۳) 

)٤( ميت الساقين محموم الحبين‎ - ٦ 

۷ - تأکل الظلماءٌُ عینای ويحسوها فمى (۳) 

۸ - تائها فى واحة خحلف جدارِ من سنين )٤(‏ 
۹ 


n". 0 


o 


)٤( . ونين‎ - 

)٣( مستطارًّ اللبٌ بين الالجى‎ - ٠ 

۱١‏ - فى غي تمضين صفراء اليد (ه) 

۲ - لا هوى أو معنم » نحو العراق )١(‏ 
۳ - وتحسين بأسلاك الفراق )١(‏ 

٤‏ - شائکاتِ حول سهلې اجرد (ه) 
٠١‏ - مذها ذاك المدى » ذاك الخليج (۷) 
٦‏ - والصحاری والروانی والحدود (۸) 
۷ - اى ريش من دموع أو نشيج (۷) 
۸ - سوف یعطینا جناحین نرد (۸) 


. من الجلد الال‎ ٦٤۹ : ديوان بدر شاكر السياب‎ )١( 


۹ - بہما أفتق الدجى أو قبة الصبح اليج (۷) 

۰ - للقلاق () 

۱ - کل ما یربط فیما بیننا حض حنین واشتیاق )٦(‏ 

۲ - رما حالطه بعض التفاق ! )٦(‏ 

)٩( اہ » لو کنتِ - کا کلت ¬ صرحة‎ - ٣۳ 

)٩( لنفضنا من قرار القلب ما يحشو جروحه‎ - ٤ 

۲۰ - را أبصرت بعض الحقد بعض السام )٣(‏ 

۹ - خحصلة من شعر أحری أو بقایا نعم (۳) 

۷ - زرعتما فی حیاتی شاعره (۱۰) 

۸ - لست اھواھا کا هواك یا اغلى دم ساق دمی (۳) 

۹ - ہا ذکری » ولکنك غیری ٹاثره (۱۰) 

۰ - من حیاقٍ عشتہا قبل لقانا )۱١(‏ 

۳۱ - وهؤی قبل هوانا )۱١(‏ 

۲ - أوصدی الباب غدا تطويك عتی طائره )٠١(‏ 

۳ - غير حب سوف بیقی فی دمانا (۱۱) 

فقد توزعت القواف على الأبيات على هذا النحو : ( ١-۲ - ۲-١‏ 
“AVA -o-= ogg‏ 
“INP qq —‏ 
١١ - ٠١‏ » ولعلا نلاحظ حلخلة القوافى واعتادها على المراوحة وعدم اطراد 
التجاور » وتلاشى بعض الأّماط لتحل غلها أماط أحرى » وعدم الرجوع للأنماط 
الألى » | أن الط الذى يحظى بنسبة أكبر من التردد لا يزيد فى هذه القصيدة 
على ست مرات » ولا يقل نعط منها عن مرتين . ومع كل هذا التنوع الذى يخلف 
التوقع نجد أن نظام القوافى مشل النظام القديم تماما فى طريقة الوقف « دم - الأنجي - 
السام - اليد » بل إن بعضها - شأن القافية - القديمة - يصف الممنوع من 
الصرف ليتلاءم مع مثيله برغم عدم التجاور « شائکات حول سهل اجرد » . 
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وقد قامت القوافى فى هذه القصيدة بدور بارز فى تشعيث الجملة 
وتقطيعها نحوبًا وتوزیعها على الأیات کا فى الأبيات من ٠‏ إلى ٠١‏ حيث توزعت 
جملة واحدة على ستة بيات » وف الأبيات من ۱١‏ إلى ٠١‏ » وفى الأبيات من ١۷‏ 
ای ۲۰ » وف البیتین ۲۳ و ۲٤‏ › وف الأبیات من ۲١‏ إلى ۲۸ » وف الأبيات 
من ۲۹ الى ۱ ٠»‏ وف البيتين TT‏ . 

وإذن التحرر من الالتزام بالقافية لم يود إلى عدم تشعيث الحملة بل يمكننا 
القول بأنه زاد من هذا التشعيث » وكأن القصيدة الحرة تريد أن توقفنا على 
كلمات كثية فى الجملة اتخذتما قواف وأعطتها اهتاما بالوقف عليما على نحو مغاير 
للوقف المعهود وأشبعت حركتها الأحية أحيانا لأداء هذه المهمة الدلالية . 

وهناك نمط أخر من القافية فى الشعر الحر » نجد القافية ملتزمة فى آأخر 
کل بیت » ولكن البيت يطول جدًا بحيث يكون مقطعا من القصيدة › وقد يكون 
جملة واحدة ف الوقت نفسه » ويصبح دور القافية فى مثل هذه القصائد هو 
الإشارة إلى نباية المقطع » وتشابه النهايات . ويمثل القصيدة فى هذه الحالة عددا 
من الدورات التى تبداً وتنتهى بالنهاية نفسها » ومن هذا النوع قصيدة ١‏ صلاة ) 
لأمل دنقل وقد سبق تليلها (“ » وقصيدة لصلاح عبد الصبور بعنوان : 
« توافقات » ٠"‏ يقول فى مقطعها الأؤل : 

يعترينى المزاج الرمادى حين تصير السماء رمادية » حين تذبل 

مس الاصيل » وتهوى على حجر الشجر النقط الشفقية تنزرف 

منها تموت بلا ضجة » ويوارى أضالعها العاريات التراب الرميم . 

وقصيدة احری للشاعر محمود درویش من دیوانه : « أعراس ) بعنوان : 
« وتحمل عبء الفراشة  »‏ يقول فيا : 


. يرجي مراجعة صفحة : ۲ وما بعدها ف الفصل الأول من هذا الكتاب‎ )١( 
. ٦٥ : دیوان شجر الليل‎ )۲( 
. ٠١١ : دیوان اعراس‎ )۳( 
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ستقول لا وقزق الألفاظ والنهر البطىء ستعلن 

الزمن الردىء وتختفى فى الظلّ . لا - للمسرح اللغوىٌ . 

لا - لحدود هذا الحلم - لا للمستحيل . 

تأنى إلى مدن وتذهب سوف تعطى الظل أسماء القرى 

وتحذر الفقراء من لغة الصدى والأنبياء وسوف تذهب 

سوف تذهب » والقصيدة حلف هذا البحر والماضی 

ستسرح هاجسًا فیجیء حراس ١ء‏ راغ العاجزون الساقطون 

من البلاغة والطبول . 

والقصيدة أربعة عشر مقطعا على هذا الدحو كل ما ينتهى بقافية لامية 
مقيدة مردفة . 

والقافية فى هذا النوع من القصائد - كا لااحظت - تكون نہاية جملة 
أيضا فى الوقت الذى هى فيه نهاية لمقطع شعرى من القصيدة يكون بيتا طويد » 
ولا تعمل القافية هنا عل تجزى* الجملة وتشعيثها وتوزيع بعض وظائفها على عدد 
من الابيات » ولذلك تاحذ القصيدة طابع النار الموزون إن صح التعبير . 

وقد كان هذا المط من الشعر نمهدًا لفط احر منه تمضى فيه القصيدة 
مسترسلة من أوما إلى آحرها دون وقفة واحدة ف أثنائها ودون قافية واحدة » ومح 
ذلك يوزع الشعراء القصيدة على أسطر معتمدين على علامات الترقم » وتنصل 
الجمل وتنفصل ٠‏ وتسقط الروابط اللغوية بينما فى أحيان كثية » ويترك التوقف فى 
مواضع منما إما حرية القارىء حيث يكون وقفه فى هذه الحالة وقفا اضطراريا › 
وإما استجابة لماية السطر الذى لا يشل نماية لبيت شعرى » لأ القصيدة - فى 
هذه الحالة - تصبح كلها بيتا واحدًا » ومن هذا الضرب من الشعر قصيدة بعنوان : 
« اشتباك بالمدينة » “ للشاعر الشاب فولاذ عبد الله الأنور » يقول فيا : 


(1) فى ديوانه شارات انجد المنطفعة : ۲۷ ر( اليئة المصرية العامة للكتاب ۱۹۸۷ م ) , 
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هذا صباح لیس ملکك یا فی › 

نشوی - بدون بداية أحرى - » 

تطل عليك ف الزمن السفيه » 

وأنت وجهك للجنوب » 

رسالة أخرى إلى أبويك لم ترس » 

اط غل داك و م الا 

على جبينك طائران من النوارس » 

ها هو المتوسط النافى » 

يمد يديه للوجه الجنوى المقامر »› 

هل ستہداً ثم تركن للهوى البحریٌ ؟ 

إل .. وتستمر القصيدة على هذا التواصل حتى اخرها . ولا يكن النظر 
إلى آخحر كل سطر على أنه قافية » لأ معنى هذا أن بيتا جديدًا يبدا بعدها . 
ولو أخذنا بذه النظرة لاحتلت القصيدة عروضيا احتلالا كبيرا . 

إن هذا الضرب من الشعر الحر الذى تخلصت فيه القصيدة من القافية 
تماما ختلف عن الضرب الأول من زاوية أن الضرب الأ الذى سقنا له مغالا من 
شعر محمد إبراهم أبو سنة فى قصيدته : ١‏ مائدة الفرح ليت » تعتمد فيه 
القصيدة على البيت فهى مكونة من عدد من الأبيات » وإذن فيا قواف غير 
موحدة لأ كل بيت بقافية » وأما هذا الضرب الأحير فإن القصيدة كلها تعد 
عروضیا بیتا واحدًا مهما طالت » وقصيدة : « اشتباك بالمدينة » برغم طوها 
( احتلت ست صفحات من ۲۷ إل ۳۳ ) بیت واحد لا ینتهى إلا باحر كلمة 
فى القصيدة . 

لقد رصدت أربعة أنواع من قصائد الشعر الحر » تعامل كل منها مع 
القافية بطريقة ختلفة عن الأاخحر » فهناك نوع تخلصت قصائده من القافية تماما » 
وهناك نوع اختارت فيه القصيدة عدم التقفية فى جزء كبير منها وقفت جزءًا منا 
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تقفية مكثفة » وة نوع ثالث اختارت قصائده أن تكون الأبيات طويلة جذًا وان 
يخم كل بيت منها بقافية متفقة مع بقية الأبيات › وأخيرا هناك نوع رابع صارت 
القصيدة فيه كأنما بيت واحد مهما طالت القصيدة ولا جال للقافية فيه مطلقا . 
وهذا التدو ع فى قصائد الشعر الحر تنوع ف القصائد نفسها لا فى الشعراء ء 
معنى أن الشاعر الواحد قد يكون فى شعره أكار من نوع من الأنواع السالفة › 
ولا يوجد شاعر بعينه يلتزم طريقة واحدة بعينما » وهذا التنوع يدعونا إلى إعادة 
النظر ف وظيفة القافية فى الشعر الحر حيث « لم تعد ها نفس الوظيفة الإيقاعية 
التی نعرفها ف الشعر المتساوی الأسطر  »‏ کا یقول الدکتور شکری عیاد › وفی 
الشعر الذى يخلو من القافية تماما « لا نحس أن الإيقاع محتاج إلا » کا يقول . 
والذى أود أن أشير إليه من خلال هذه الأنواع الأربعة من شعر التفعيلة › 
أن القافية فى القصائد التى تلجأ إليما تقوم بدور مشابه لدورها فى قصائد البيت › 
برغم عدم اطراد القافية فى قصائد التفعيلة ولجوء القصيدة إلى تنوعها وتنوع 
الأضرب المعتمدة عليما » وأعنى بتشابه الدور أن القافية ليس من اللازم أن تكون 
نهاية جملة بمعنى أن ال جحملة الواحدة قد تحتوى على أكثر من قافية . فى قصيدة : 
« موت فلاح » ٠‏ لصلاح عبد الصبور وهى ليست من القصائد الطوال » لأنها 
ستة وعشرون بيا " فقط » نجد ثلاث عشة قافية » أقصى تكرار فيا يبلغ ثلاث 
مرات فقط » وقد توزعت على الحو التالى : ( ۱ - ۲ ۳ ٣٣-١‏ 
Ii i Eq AV VY — o — f‏ 
COI — I= =1 — |‏ 


. ٠٠١٤ : موسیقی الشعر العرن‎ )١۱( 

(۲) دیوان اقول لکم : ٠۳‏ . 

(۴) مصطلح البيت فى الشعر ار مصطلح قلق » لأ البيت ف الشعر القديم وحدة متسارية فى 
القصيدة كلها » ولكنه فى الشعر الحر ليس وحدة متساوية » وسوف نعود طذه المسألة فى الفصل الثالك . 


or 


وقد فصّلت القوا جمل القصيدة برغم حرصها على الترابط النحوىٌ من 


حيث استخدام أدوات العطف » والضمائر العائدة » يقول : 


م يك يومًا مثلنا يستعجل الموتا 

لاله کل صباح کان يصنع الحياة ف التراب 
ولم يكن كدأبنا يَْعَطٌ بالفلسفة اليه 

لأنه لا جد الوقتا 

فلم يمل للشمس رأسه الثقيل بالعذابْ 
والصخرة السمراء ظلْبُ بين منكبيه ثابة (© 
کانت له عمامة عریضه تعلوه 

وقامة مديدة كأتّها وش 

ولحية الملح ٠‏ والفلفل لوناها 

ووجهه مثل أدبم الأرض مجدورُ 

لكنه والموت مقدور 

قضى ظهية النهار » والتراب فى يده 

والماء جرى بين أقدامة 

وعندما جاء ملاك الموت يدعوه 

لون بالدهشة عيتا وفمًا 


واستغر الله 
م ری 


والفاس والدرة فى جانبه تكوّما 


)١(‏ عددت ر ثابتة ) مع القافية ذات الفط ٣‏ ر اليته ) برغم أن ( ثابته ) مؤسسة ور لميتة ) غير 


مؤسسة لأ كلتيمما لا تحظى بتردد ف القصيدة » واتفاقهما فى التاء المفتوحة والاء الساكنة بعدها يجعلهما 
قريتين ولذلك كرر الشاعر الأماط « ۱ - ۲ - ۳ ١‏ بالترتيب نفسه . 


. لابد من طق كلمة ( الملح ) بقطع الممزة من أجل الوزن‎ )١( 
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وجاء أهله وأسبلوا فود 

وغيبوه فى التراب » فى منخفض الرمال 

وحدقوا إلى الحقول فى سكيته 

م مضوا لرحلة يخوضها بقريتى المصسغي 

من أول الدهر الرجال 

من أول الزمانِ حتى الموت فى الظهيرة 

ونلاحظ أن الوقف على القوافى هنا لا يختلف عن الوقف فى القصائد 
القديمة ر( لاحظ الوقف على « الموتا » و « الوقتا » و « تعلوة ) و ١‏ يدعوه ) 
و ١‏ مجدور » و ١‏ مقدورٌ » و ١‏ الله » ) ونلاحظ حرصا على التقفية يؤدى أحيانا 
إلى ارتكاب ما يخالف قواعد اللغة » ويظهر ذلك ف عدم إلحاق الفعل « تكوما » 
علامة تأنيث مع أن فاعله ضمير يعود على مؤنث » ويظهر الحرص على التقفية 
أوضح ما يكون ف فصل أجزاء الحملة من أجلها بحيث توزعت ال حملة الواحدة 
على کار من بیت کا فی قوله : 

لكتّه والموت مقدور 

قضى ظهية النار والتراب ف يده 

حيث فصل بين ركنى ال جملة الإسنادتين ( اسم لك وخبرها ) من أجل 
أن تعجاوب « مقدورٌ » مع « مجدورٌ » ف البيت السابق » وكان بوسعه أن يجعل 
هذين البيتين بيا واحدًا ١‏ لكنه والموتٌ مقدور قضى ظهية اهار والترابٌ فى يده » › 
وكذلك ف قوله : 

وعندما جاء ملاك الموت يدعوه 

لون بالدهشة عينًا وفما 

واستغفر الله 


ثم ارئی 

واس رو ا ر 

فهذه جملة وأسحدة شعث شعشت أجزاؤها من أجل القافية فالفعل « يذعوه ) 
يتجاوب صوتيا مع « تعلوةٌ » » ولفظ الجلالة « الله » يتجاوب مع « لوناها » 
وكذلك « فما » و « ارمى » و « تكوما » قافية مكررة فى داحل الحملة الواحدة . 
وقد فصل الفعل من فاعله أيضا ف قوله : 

ثم مضى لرحلة يخوضها فى قريتى الصغي 

من أول الدهر الرجال 

حتى تتجاوب ٠‏ الصغية » مع ( قصية » فى البيت السابق » وتتجاوب 
ف الرجال » مع « الرمال » ف : 


وغیبوه فى التراب فى منخفض الرمال 


ل أن أقول بهذا إن القصيدة لا تبدف إلى ی من هذا التوزيع 
الجحملى إلا إلى التهيعة للقافية فحسب » فهذا تبسيط مخل للشعر » ولكن النصّ 
الشعرى التى يرد بها يصبح مقصودًا » ويصبح ذا دلالة حاصة » وعلينا 
أن 8 من خلال هذا الشكل الذى اختاره وارتضاه » لأن إعادة ترتيبه على 
ما تقتضيه قواعد صياغة الجمل أو على ما يوجبه النظام المنطقى يعد خروجًا 
بالنصٌ عن أن يكون شعرًا » فإ للشعر انتقاءه الخاص » ونظام ترابطه الخاص › 
ومن هنا فإن القافية تساعد على التشابه الصو الذى لا يوجد ف النثز » 
أو - بعبارة أحرى - الذى لا يعد من بنية النثر . إن « الشعر مشل النار يتكون 
من مجموعة من الأقوال » ويتألف من كلمات متلفة صوتيا » ولكنه يطبق جموعة 
من أنظمة التشابه الصوق على حط من التخالف الدلالى - وهذا من نتائج الوزن 
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بطبيعة الحال - وهو بهذا الاعتبار فحسب بيت من الشعر » ”“ وبذلك يظهر لنا 
أن أنماط الشعر الحر التى حاولت الابتعاد عن القافية بشكل ما إنما تحاول أن تقم 
أساسها الشعرىٌ على قواعد تبتعد عن « التشابه الصو » نوعا ما من الابتعاد › 
وتحاول أن تعوض هذا الجانب بالاهتام بالجانب الدلالى . 


Converted by Tiff Combine - 


القصرالتالث 
الجملة والبنت‌الشعّرى 


Converted by Tiff Combine 
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حول المصطلح : 

مصطلح « البيت » فى الشعر العربى كان مصطلحا واضح الحدود والملاح ؛ 
لأنه يدل على عدد متساو من المقاطع الصوتية الموزعة بطريقة مخصوصة فى 
العروض على مجموعات تسمى التفعيلات » ينهى نصفها الأول بتفعيلة تسمى 
« العروض » فى البيت » وينتهى نصفها الثانى بتفعيلة تسمى « الضرب » . وكل 
بيت متساو مع ما يليه إيقاعيا ف القصيدة › ويخت كل بيت بقافية موحدة مع 
بقية القوافى فى القصيدة ؛ ولذلك كان البيت هو « وحدة » القصيدة بحيث يقال 
إن هذه القصيدة أو تلك تتألف من عدد كذا من الأبيات . والقصيدة بهذا 
الاعتبار كانت مجموعة من الدوائر المتقطعية المعينة ؛ ومن هنا جاز أن يطلق على 
هذا النوع من الشعر « شعر البيت » » ويعنى هذا المصطلح الشعر الذى تقوم 
وحدته المتساوية مع بقية وحدات القصيدة على « البيت » . 


ولا ظهر ذلك النوع من الشعر الذى شاعت تسميته باسم « الشعر الح ) 
اضطرب فيه مصطلح ١‏ البيت » ولم يستقر بعد على حال سواء اكان ذلك من 
قبل الشعراء أنفسهم أم من قبل الدارسين » فلم يستقر للشعر الحر نظام يحتذيه 
الشعراء فيما يتعلق بمقابل البيت » فما يقابل البيت قلق » إذ حرص بعض الشعراء 
فی بعض قصائدهم على توزیع قصیدته کتابة على أسطر بحیث یکون کل سطر 
منها عددا من التفعيلات يزيد فى بعضها أو ينقص عن الأحر » ولكن القارىء 
يشعر أن كل بيت موزون بقابلته بعدد من التفعيلات » وينوع ف القافية على 
النحو الذى سلف فى الفصل السابق . وبعض الشعراء يوزع الأسطر بمحيث 
تستقم الجحملة نحويا » ولا تستقم عروضيا إلا إذا وصل القارىء السطر بالذى يليه 
من الأسطر » ويسمون هذا بطريقة « التدوير » وقد رأينا أن بعض القصائد 
تستدير بهذا المفهوم من أوما إلى اخرها » وبعض القصائد تطيل جموعة 
التفعيلات حتى تكون مقطوعة متصلة تنتهى بقافية أحيانا . وبعض الشعراء يوز ع 
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الكتابة لا يراعى الجملة النحوية ولا العروض بحيث يظن من لا دراية له أن 
القصيدة تلة عروضيا . 

واملاحظ أن شعراء الشعر الحر ل يفلحوا حتى الآن فى إنشاء نظام مستقر 
لطباعة القصيدة › وكل منم يتبع طرقا متعددة يصعب معها تصنيفها ورصد 
أساليبا » وقد أصابتہم معا حمى التجدید حتى ادى ذلك إل عدم رسوخ 
قوالب ثابتة فى عقول الناشعة فاضطرب عندهم ميزان الشعر وضاعت ملكته . 


وقد قابل اضطراب الشعراء فى مقابل البيت اضطراب ماثل لدى 
الدارسين » فبعضهم يسمى مقابل البيت « سطرا » وبعضهم يقيد السطر 
فيسميه « السطر الشعرى » » وبعضهم يسميه ١‏ شطرا » وبعضهم يسمیه ١‏ بيتا » 
وبعضهم بخلط بين هذه التسميات جميعا فى معالته ‏ . 


ومكن القول أيضا بأن الدارسين لم يفلحوا فى وصف ظاهرة الشعر الحرّ 
الذى اختلفرا فى مصطلحه نفسه » وجعلوه فى مصطلحاته عالة على الشعر القديم 
برغم تحرره من كير منها » وكان ينبغى أن تواكب حركة الشعر الحر حركة نقدية 
ماثلة تصفه من خلال أساليبه وأنماطه ولمل الشعراء بتجديدهم المستمر قد ساعدوا 
على عدم استقرار أماط الشعر الحر حتى يمكن وصفها وصفا صحيحا . 

إن التسمية بالسطر غير دقيقة » لأن السطر وحدة كتابية فقط تطلق على 
كل ما يشغل سطرا فى النار أو الشعر » ولكنما تكاد تختص بالنار » والقصيدة 
الحرة قد يشغل كل جزء منها سطرا أو بعض سطر ؛ فلا يكون السطر فى حالة 
نقصانه معبرًا عما يشغله من الشعر تعبيرا دقيقا » فهو ليس وحدة شعرية فى هذه 
الحال . 


)١(‏ ائظر فى هذا على سبيل المغال : نارك الملائكة : قضايا الشعر المعاصر : ۹۳ » والدكتور شكرى 
حمد عیاد : موسیقی الشعر العرلی : ۱۰۷ ۰ ۱۱۹ - ٠١١‏ » الدكتور على عشرى زايد : عن بناء القصيدة 
العربية الحديئة : ۱۷۹ - ۱۹۹٩‏ . 
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والتسمية بالسطر الشعرى تسمية غير دقيقة كذلك » لأنها لا تخص 
الشعر الحر » فالبيت ف الشعر القديم سطر شعرى أيضا » وليس هناك مسوغ 
لاك شى اخدها اة أن يسن :الان ما سا 

والتسمية بالشطر تسمية غير دقيقة أيضا مع أن التى أطلقت هذه التسمية 
وعللتما رائدة من رواد الشعر الحر » ودراسته أيضا »> وهى الشاعرة نازك الملائكة 
التى تسمى شعر البيت أسلوب الشطرين وتسمى الشعر الحر اسلوب الشطر 
الواحد وترى أن هناك فارقين بينہما لابد أن نلتفت إلهما : 

الأول : أن القافية » سواء أكانت موحدة أم لا » ترد ف نهاية كل شطر 
من الشعر ذى الشطر الواحد » على حين ترد فى انحر الشطر الثانى من البيت فى 
سلوب الشطرين . ومعنى هذا أن الشطر الأول من البيت يعفى من القافية فى 
حين يتمسك كل شطر من الشعر الحر بها لأنه شعر ذو شطر واحد . 

الثانى : أن الشطرين فى البيت لا يتساويان تساويا عروضيا وإنما قد يباح 
فی الشطر الأول ما لا بباح ف الثانى » ومن ثم فإن قصيدة الشطرين تحتاج أحيانا 
إلى تشكيلتين اثنتين ( تسمى الشاعرة نازك الملائكة العروض وهى آخحر تفعيلة فى 
الشطر الأول » والضرب وهو آحر تفعيلة فى الشطر الثانى تشكيلة ) تجريان على 
نسق ثابت بحيث ترد التشكيلة عينها ف صدور الأبيات » والتفعيلة الأحرى ف 
الأعجاز . وهذه الخحرية حرية إيراد تشكيلتين غير مباحة فى الشعر الحر لأنه 
ذو شطر واحد ٩‏ . 

وأرى أن هذه التسمية غير دقيقة » لأ الشطر مصطلح محدد الدلالة فى 
الشعر القديم » ويعنى نصف البيت » وف إطلاقه على ما يقابل البيت تعسف » 
وتصبح القصيدة الحرة معه مكونة من أشطار لا تكتمل . 


. ٩۳ : انظر : قضايا الشعر المعاصر‎ )١( 
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وتبقى التسمية بالبيت » وهى تسمية غير دقيقة كذلك » لأن البيت 
مصطلح عحدد الدلالة فى الشعر القديم » وهو يعد وحدة القصيدة » ولذلك 
تتساوى جيع الأبيات ف القصيدة » وكل بيت مكون من شطرين ف الوزن التام 
وامجزوء » وللبيت عروض وضرب هما مواصفات خاصة » ومن خلال تنوعهما 
يتنو ع إيقاع البحر الواحد وتتعدد صوره » وكل بيت ينتهى بقافية موحدة مع جميع 
أبيات القصيدة ف القصائد ذات القافية الموحدة » أو تتفق مع أبيات الجموعة 
سواء أكانت ثنائية أم ثلاثية أم رباعية فى القصائد التى تنو ع ف القافية ف العصر 
الحديث . وکل هذه اللخصائص والسمات لا تتوافر فى مقابل البيت فى الشعر الجر » 
ولذلك قلت إن هذه التسمية غير دقيقة » وتبقى مشكلة احتيار تسمية ها يقابل 
البيت فى القصيدة الخحرة . 

إن التسمية بالقصيدة فى الشعر الحر لم تصادفها صعوبات کالتی تصادف 
مقابل البيت » ولكننا إذا يثنا عن وحدة القصيدة الحرة » لا نجد ها وحدة 
متساوية مع غيرها » حتى « التفعيلة » لا تعد وحدة للشعر الح لأنها لا تتساوى 
غالبا فى مواضع القوافى منا فمثلا فى قول أحمد عبد المعطى حجازى فى قصيدة 
« مسافر ابدام ٩(‏ : 

أعبر أرض الشارع المزحوم لا توقفنى العلامة 

اثر حيها ذهبت الح والبغض » 


وأكره السامة . 
أدفع زاس ئا لكلمة أقوما 
لضصحكة أطلقها 
أو ابتسامة 


أسافر الليلة فجأة 
ول او السلامة ۰ 


, ٤1۳ - ٤١١ : ) ديوان مرثية العمر الجميل ( ضمن ديوان أحمد عبد المعطى حجازى‎ )١( 


أعبر تحت الناطحات » تحت ظل المركبات . 
بما تبقی فی فؤادی من ثبات 
وف خیالی من وسامة 
أمسح هذه المناظر المقامة 
حتی یلوح مامنی ف القاع 

رطبا متکسر الشعاع 
ويصهل ال جراد عالكا امه 


أعبر أرض المدن الشماء 

بادی ال جهامة 
أطفو على ليلاا الزرقاء أشدو ف الطريق 
أمنح قلبی کل یوم لفتاق 


أو صدیق 
لکننی ابی الإاقامه 


تغرنینی با لحب یا صدیقتی ! 
فمن تری يضمن لی موتا بلا ندامه 
ومن تری 

يضمن لي فى هذه المدينة القيامه ! 


نجد مجموعة التفعيلات التى تنتهى بقافية تكررت أكثر من غيها 


لا تتساوى فيا التفعيلة التى تقابلها تفعيلة الضرب فى القصيدة القديمة . وقارن 


أعبر أر / ض الشارع ال / مزحوم لا / توقفنى ال / علامة 
E‏ 


٤ 

ا و ی و الا م 

فاد مفجل ما مفتعلن ‏ متفعلاتن 

عير تخ / ست الناطحا / ست تحت ظل / ل المركباث 

۵ فوا 2 4 فما ۰ متفعا 0 

فهذه ثلاثة تنويعات فى مقابل « الضرب » بعضها لا يستعمل مطلقا فى 
الشعر القديم » وقد سمت نازك الملائكة هذه الظاهرة تنوع « التشكيلة » وعابتا 
على الشعر الحر . 

إن وجود القافية - مع تنوعها واحتلاف التفعيلة التى تحتوى عليما أحيانا 
عن مقابلتما - يجعلنا نقول إن هذه القصيدة مقسمة إلى أجزاء »> كل جزء مها 
ينتهى بقافية سواء أكانت هذه القافية موحدة أم لا » وابد من تسمية هذا الجزء 
غير المتساوى ف عدد تفعيلاته مع الجزء الآحر » ولعانا نلاحظ أن الشاعر اختار 
طريقة كتابة القصيدة - وقد الترمتٌ بالوضع الذى اختاره - بحيث لا يمثل 
السطر فيا أحيانا ١‏ مجموعة تفعيلات تنتهى بقافية » » فكب مثلا : 

أثير حيا ذهبت الحب » والبغخض 

وأ کره السامة 

على سطرين مع أن هذين السطرين ١‏ مجموعة تفعيلات تنتهى بقافية » 
وكذلك فعل مع : 

أسافر الليلة فجاأةٌ 

ولا أرجو السلامة . 


مستفعلان 


وح : 
أعبر رض المدن الشماء »› 


بادى الحهامة . 
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وبعض الأسطر كذلك لا تمل جملة واحدة » بل إن الجملة الواحدة 
تتوز ع على سطرین أو أكثر کا فى قوله : « عبر أرض المدن الشماء بادِىّ الجهامة » 
وف قوله : 

حتی يلوح مأمنی فی القاع › 

رطبا متكسر الشعاع . 

وهناك بالطبع بعض الأسطر التى يشل كل منا « مجموعة تفعيلات تنتهى 

بقافية » ويعد جملة فى الوقت نفسه مثل : 
أعبر أرض الشارع المزحوم لا توقفنى العلامة 
ومثل : 
أطفو على ليلاعما الزرقاء أشدو ف الطريق 

فى هذه المرحلة لا تهمنا الجملة بحدودها » ولكن يمنا ( مجموعة التفعيلات 
التى تنتهى بقافية » وقد رأينا أنها قد تمثل جملة أ لا » وقد تكتب على سطر واحد» 
وقد تكتب على أكار من سطر » وقد تنساوى تفعيلتها الأحية مع خر تفعيلة فى 
مجموعة أخرى وقد لا تتساوى » وقد تقحد قافيتها مع قافية أحرى وقد لا تتحد › 
وقد تتساوى فى عدد تفعيلاما مع مجموعة أحرى وقد لا تتساوى . المهم أن هناك 
١‏ مجموعة تفعيلات تنتهى بقافية » تتكون القصيدة من عدد ما » وقثل كل منها 
وحدة من وحدات القصيدة » صحيح أن الوحدة هنا غير متساوية ف الطول 
أو ف القافية » ولكنہا متاثلة فى التكوين › فإذا قلنا مثلا : إن هذا المنرل تسكنه 
عشر أسر فليس من اللازم أن تكون كل أسرة متساوية فى عدد أفرادها مع الأسة 
الأحرى » ولكن مفهوم الأسة متحقق من وجود زوجين وواد مثلا » وإذا قلنا : إن 
هذه الأسرة مكونة من ستة أشخاص فليس ضروريا أن يتساوى أفرادها طولا ووزنا 
وسنا ونوعًا وغير ذلك ولكن مفهوم « الشخصية » متحقق فى كل منم » فكذلك 
فى القصيدة الحرة نجد أنها مكونة من ١‏ مجموعات من التفعيلات كل مہا تنتهى 
بقافية » | أن القصيدة القدية كذلك > ولكن « مجموعة التفعيلات » 
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فى القصيدة القديمة متساوية تماما » وهى ليست كذلك فى القصيدة الحرة . نحن 
نسمى هذه امجحموعة المتساوية من التفعيلات فى القصيدة القديمة « بيتا » ولا جد 
غضاضة فى تسمية نظيرتما فى القصيدة الحرة « بيتا » كذلك برغم عدم دقة 
التسمية » فالبيت ف القصيدة الحرة هو محموعة التفعيلات التى تنتهى بقافية ايا ما 

£ م 3 
کان عدد التفعيلات » وأيا كان نوع القافية » وسواء اكتب على سطر واحد ام 
على عدة أسطر ؛ ومن هنا نستطيع أن نقول إن قصيدة حجازى السالفة مكونة 
من عشرين بيا » تحددها بقوافیما برغم کتابتها على مسة وعشرين سطرا » ومن 
هنا أيضا سيكون تعاملنا مع مصطلح ١‏ البيت » فى شعرنا العرلى بنوعيه مح 
ملاحظة الفارق بين مدلوليه فى النوعين . 


ولیس معنى هذا أن نستخدم - کا هو شائع - جيع المصطلحات 
الخاصة بالبيت فى الشعر القديم بدلالاما » فى الشعر الحر ؛ لان کشا مہا 
فقد دوره مثل : « صدرالبيت » أو « شطره » و ١‏ عجزه » ومثل : « المشطور » 
و ١‏ المهوك » و « النجروء » و « الام » » و « التدوير » و « التصريع » . هذه كلها 
مصطلحات لم يعد الشعر الحر فى حاجة إلى استخدامها » وإن كان بعض 
الباحثين يستخدم مصطلح « التدوير » مع أنهم يؤكدون أن القصيدة الحرة 
لا يقع فيا التدوير « ولكن مصطلح « التدوير » أصبح يطلق فى القصيدة الحرة 
على ظاهرة شاعت شيوعا كيرا فى المرحلة الأحية وهذه الظاهرة هى اتصال 
أبيات القصيدة بعضها ببعض حتى تصبح القصيدة بيتا واحدًا أو مجموعة معدودة 
من الأبيات المفرطة الطول » (“ ويستدرك الدكتور على عشرى على نفسه قائلا : 
« وصحيح أن البيت الحرٌ ليس له طول عدد لمكن القول إن هذا البيت أو ذاك 
تجاوز هذا الطول الحدد » "“ ثم يعود فيستدرك على نفسه أيضا ويضع حدًا للبيت 
الحر الذی قال عنه إنه ليس له طول حدد فيقول : « ولكن البيت الذى يزيد طوله 


. 1۹۲ : عن بتاء القصيدة العربية الحديثة‎ )١( 
. ۱۹۳ : الساہق‎ )۲( 
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فى العادة بصورة غير مألوفة عن أطول صيغ شكله الموروث يعتبر بيتا مدورًا » 
فالبيت المدور فى وزن المتقارب مثلا هو الذی يتجاوز طوله ثمانی تفعيلات بشكل 
واضح  »‏ ويقول بعد هذا مباشرة : « وإن كان التدوير فى القصيدة الحرة فى 
العادة لا يطلق إلا على القصيدة التى تطول أبياعما بشكل غير مألوف حتى يصبح 
كانه جموعة من الابيات المتصل بعضها ببعض »> بل إن بعض القصائد الحرة فى 
المرحلة الأحية قد أصبحت بيتا واحدًا متصلا لا ينتهى - عروضيا - إلا مع نهاية 
القصيدة » ولا يشتمل على أية وقفات عروضية يقف عندها القارىء ليلعقط 
أنفاسه » “ وهذا التردد يكشف عن عدم تحديد هذا المصطلح ف الشعر الحرّ 
لأنه فى حقيقة الأمر لا وجود له » ولا ضرورة إليه » والقول بالتدوير فى الشعر ال حر 
مسألة أوجدتما طريقة بعض الشعراء ف الكتابة أو طباعة قصائدهم » والأصل فى 
الشعر - كا تقول نازك الملائكة - أن يطبع بحسب وزنه وتفعيلاته » فيقف الطابع 
عند نهاية ١‏ الشطر العروضى » وهذا القانون يسرى على الشعر ف العام كله » 
فحيتا وجد الشعر کان وزنه هو الذى يتحكم فى كتابته › وتعلل هذا بأننا 
لا نقف بحسب مقتضيات المعانى » وإنغا نقف حيث يبيح لنا العروض » ولذلك 
كان القدماء يشطرون الكلمة شطرين جرد أن يقفوا فى اخر الشطر کا ف كلمة 
( اليمُنى ) فى قول الشاعر : 
وبعبد انجید شت يدى الي نى وشلت به يين الجووٍ ) 

وتقرر بعد هذا أن شعراء الشعر الحر يرتكبون - على حد قوها - إساءتين : 

أولاهما : اہم يقعون فى التدوير فى الشعر الحر مع أنه متنع فيه لأنه شعر 
ذو شطر واحد » وثانيتهما : أنہم بالإضافة إلى حطيعة التدوير يقسمون الشطر إلى 
أشطر على أساس العنى » مع أن الشطر ف العروض وحدة موسيقية وينبغى 


. ۱۹۳ : السابق‎ )١( 
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أن يفصل بينها وبين أية وحدة أحرى فصلا ملحوظا بترك فراغ على الورق " . 
ولعلنا على ذكر بأن نازك الملاثكة تطلق على « البيت » فى الشعر الحر « شطرًا » . 
وما قالته هنا يؤكد ما أقرره وهو أنه لا حاجة إلى استخدام مصطلح التدوير ف 
الشعر » ويزكد ما ذكرته هى آنفا من أن القضية تتعلق بالكتابة . هل نجرد أن 
« الشطر » الواحد إذا كتب على عدة أسطر بدلا من سظر واحد يصبح عددًا 
من « الأشطر » ويصبح مدورًا ؟ وهل قول خليل حاوى : 
نا فى انعظار المعجزه 
من أین ؟ 
لا ادری ولکنی هنا التاث ٠‏ 
يوجعنى انتظار المعجزةُ 
إذا كتبه على سطر واحد : 
من ین لا أدری ولكنى هنا ألتاث يوجعنى انتظار المعحجزه ) 
يسلم من إساءت التدوير وتقسم الشطر ؟ ولاذا لا يقال مثل هذا للشعراء 
الذين ينظمون من الشعر القديم ثم يطبعون قصائدهم موزعة بطريقة كتابة الشعر 
الحر فيتوزع البيت الواحد على عدد من الاسطر ؟ 

إن « التدوير » غير موجود فى الشعر الحر ولا حاجة إليه فى معال مته ما دمنا 
نسلم بأن البيت ف الشعر الحر لا حد لطوله » وتصبح المسألة متعلقة بطريقة 
الكتابة أو الطباعة › وينبغى أن تكون هناك طريقة ثابعة مستقرة لكتابة البيت فى 
الشعر الحر » لأن السطر الكتابى أحيانا يضيتق عن البيت فيضطر الشاعر إلى 
توزیعه على أکثر من سطر واحد کا يحدث فى بعض الات فى الشعر حيث 
يكتب البيت على سطرين أحيانا يبدا السطر الثانى من نقطة تبعد عن أوله 
بجا يوحى أنه تكملة لسابقه . 


ص 
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والظاهرة التى يسمما بعض الباحثين « تدويرا » - على ما رأينا - باط 
بعضهم فيسممما « تضمينا » حينا « وتدويرا » حينا أخر » وبذلك يجعل التضمين 
حیٹ لا تضمین والتدویر حیث لا تدویر ‏ » وإنا هو بیت متصل آثر e‏ 
أن يكتبوه موزعا على عدد من الأشسطر . وهذا التوزيع هو الذى ضلل عددًا من 
الباحثين فوقعوا فيما لا يصح الوقوع فيه إذ SR‏ 
على أنه بيت » وتعاملوا معه بهذه الصفة » مع أنه لا يستقم وحده عروضيا ف 
کر کن ليان 

الجملة والبيت ف الشعر القدم : 

يبدو أن اكتال الجملة معناها » وعدم تعلق غيها بها » وعدم تعلقها 
بغيرها كان المقياس الذى نظر كثير من دارسى الشعر القدماء من خلاله إلى 
الشعر » على ساس أن البيت وحدة مستقلة ؛ ولذلك قسم هؤلاء الشعر إلى أنواع 
یتم التفاضل بينہا بحسب استقلال شطر البيت معناه » وإفادته دلالة كاملة 
لا تحتاج إلى الشطر الثانى لإاتمامها . وإذا كان الشطر مستقلا تام الفائدة كانت 
الجملة فيه بالضرورة مستوفية العناصر مستقلة كذلك . وقد صنف أبو العباس 
أحمد بن يى علب الشعر من هذه الزاية » واستعار صفات خاصة من صفات 
الخیل فى هذا الملضمار » وجعله حمسة أضرب » “مى الضرب الأول منا « بلغ 
الشعر » وپبدو آنه لم جد ما ڀلائمه من صفات الخیل ا الأحرى متدرجة 
بعده تليه ف البلاغة » فهناك الأبيات الع ء والأبيات الموضحة » والأبيات امحجلة » 
والأبيات المرجلة . وٹعلب هنا - مثل کٹرین غین - يہ بالابيات لا بالقصائد . 

والضرب الذرل من هذه الأضرب هو أقرب الأشعار - فى رأى ثعلب - 
من البلاغة » وأحمدها عند أهل الرواية » وأشبمها بالأمثال السائرة . ولعل احتفال 
أهل الرواية بهذه الأبيات » وشبمها بالأمثال السائرة التى ذكر بعضها ثعلب مثل : 

)١(‏ انظر نغوذجا واضحا هذا ف المامش الطويل فى صفحات ۸١ - ۸١‏ لترجم « بناء لغة 
الشعر » . 
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« القتل أقل للقتل » و « ولا عذر فى غدر » و «وأعذر من أنذر » و « إذا ازدحم 
اللجواب حفى الصواب » و « الحاجة تفتق الحيلة » و « الوفاء عقد الإحاء ٠‏ 
و « بذل الموجود غاية الجود » - لعل هذا كان وراء تفضيل استقلال البيت إعناه » 
بل استقلال كل شطر فيه معناه ما أمكن ذلك . 
ولم يطلتق أبو العباس ثعلب على « أبلغ الشعر » وصفا خاصا به مع أنه 
جعله مقياسا أو معيارا لما عداه » ودرجة الاقتراب منه أو الابتعاد عنه هى التى 
تحدد نوع غيو » وهذا النوع فضتّل عن غيو ١‏ لاختصاصه بفضلها › وسلبه 
حاسنما » وأنها مستعية منه بغير زنة » ومتجملة بجا ناسبها منه » لتوسطه دوا › 
ونأيه عن التعدى والتقصير دوا » والتوسط ممدوح بكل لغة موسوم بكمال 
الحكمة ۾ () . 
وقد اكتفى علب ف نعته بقوله : « أبلغ الشعر ما اعتدل شطراه › 
وتکافأت حاشیتاه » وتم او معناه ) ٩‏ ومثل له بقول امری؟ اليس : 
الله أنجح ما طلَبّت به ولب خير حقيبة الزخل © 
الاس غا ات قي اح ورت تة ود دا0 
وقول زھیر بن ایی سلمی : 
ومن یغترب يحسب عدوا صدیقه ‏ ومن لا کرم نفسه لا یکرم (© 


وأبيات أخحرى لطرفة » والمرقش الأكبر » وعدى بن زيد » وا لحطيعة » ولبيد › 


. ) ر تحقيق : محمد عبد المنعم حفاجى‎ ٦۳ : قواعد الشعر‎ )١( 
. السابق لفسه‎ )۲( 

(۳) دیران امریء القیس : ۲۳۸ . 

. ديوان التابغة : ۲۸ » والذباح : نبات مسمم يقتل كله‎ )٤( 
. ۳۲ : شرح دیوان زهیر لقعلب‎ )٥( 


وحسان » والقطامى » والأضبط بن قريع > وعبيد بن الأبرص “ . 


وكل بيت من هذ الأبيات مكوّن من جملتين متعاطفتين بالواو » وكل جملة 
منہما تؤدى معّى لا يتوقف فى نظر صاحب قراعد الشعر على شطره الآحر . 
وهذا صحيح من حيث العنى الجزنى الذى تفيده كل جملة على حدة » ولكننا 
بٹىء من التأمل ف كل بيت من هذه نستطيع أن نتبين العلاقة التى سوغت ضم 
هاتین ا جملتین فى بيت واحد من جانب وعطف ثانيتهما على أولاهما من جانب 
آخر . ففی بیت امریء القيس نجد جملته الأول « الله جح ما طلبت به ٠‏ ضبًا 
من البرّ » إذ إن الاعتاد على الله فى الطلب الذى يرتحل له المرء أفضل أنواع البر 
التى يتزود بها المرتعل » ومن هنا تاتى اللجحملة الثانية « والبر خير حقيبة الرحل » 
لتجمع كل صنوف البرّ معا » فا جملتان - إذن - مترابطتان نحويا من قبل عطف 
إحداها على الأحرى » ودلاليا من قبل دخول الأولى فى كنف الثانية . لكن الذى 
لفت نظر أبى العباس أن كل واحدة منهما يكن أن تقوم وحدها من حيث إفادتما 
معنى يمكن أن يشيع وينتقل بين الناس ك تنتقل الأثال » وهو هنا يكاد يهمل 
جانا تكامل البيت الشعرى وتناسق شطريه واحتياج كل منهما للاخر › 
وحصائص الصياغة الشعرية . 

وف بيت النابغة نجد الجملة الأول « اليأس ما فات يعقب راحة » تمثل 
مبداً عاما يدعو إلى عدم تطلب النفس ما فاتا فقد يكون فوته حيرا من إدراكه › 
وقد يكون حتف المرء ف إدراك بعض ما يطلبه » ولذلك جاءت جملة « ولرب 
مطعمة تعود ذباحا » تمثيلا هذا المبداً العام السالف » والمرء الذى يلقى حتفه من 
إدراكه تلك المطعمة كان يود لو فاتته وصرف عنما النفس » وهنا أيضا تتلاحم 
المحملتان دلاليا وتععاطفان نويا . 


وأما بیت زهير بن أي سلمى فهو مؤلف من جملتين شرطيتين » الجملة 


. 1۷ › 1٦ : انظر : قواعد الشعر‎ )١( 


Y۲ 


الأرل هى ١‏ ومن يغترب يحسب عذرا صديقه ) وقد شرحها ثعلب قائلا : ( من 
یغترب ای من یصیر غریبا یداری العدو حتی کأنه صدیق عنده » ٩"‏ ومداراة 
العدو بسبب الاغتراب إهانة للنفس يجتلبما المرء » وتضييع لكرامتها عنده » وإذا 
أهان الإنسان نفسه لم يكرمها أحد ؛ ومن هنا جاء الشطر الثانى بجملته التى تعود 
بدلالتما على الجملة الل « ومن لا یکرم نفسه لا یکرم » . ولیس هذا نما یغیب 
عن بى العباس ثعلب » ولكن منظوره الذى اختاره للحكم هو الذى أمى عليه 
هذه الرؤية . 

ويل هذا الضرب من أقسام الشعر فى تصنيف علب ما يسميه ١‏ الأبيات 
العْرّ » والبيت الأغر - فى تعريفه - « ما نجم من صدر البيت تمام معناه دون 
عجزه » وکان لو طرح آخره لأغنی أوله بوضوح دلالته » ٠"‏ والفرق بين هذا 
النوع وسابقه دقيق ولطيف » لأن الشطر الأول فى « البيت الأغر » فيه تمام المعنى 
إذا وقف عليه » فإذا ذكر الشطر الثانى زاد المعنى الأل وضوحا وبيانا » فالنوعان 
متفقان فى الأوائل مختلفان فى الأواحر » ولذلك يقول ثعلب : ١‏ وإما ألّفنا هذه 
الأبيات مصلية » وجعلناها بالسوابق لاحقة للاءمتما إياها » ومازجتما ها فى اتفاق 
أوائلها وإن افترقت اواحرها © ویکشف عن الأساس الذى ينطلق منه فى هذه 
النظرة فيقول : « لأن سبيل المتكلم الإفهام › وبغية المتعلم الاستفهام » فأحف 
الكلام على الناطق مؤونة » وأسهله على السامع حملا ما فهم عن ابتدائه مراد 
قائله » وأبان قليله » ووضح دليله ؛ فقد وصفت العرب الإيجاز فقرظته » وذكرت 
الالحتصار ففضلته › فقالوا : محة دالة لا تخطيء ولا تبطیء ۲ و ( وح صرح عن 
ضمير » و « أوماً فأغنى » ° وقد مثل هذا النوع باثنى عشر بيقا لشعراء 


(۱) شرح دیوان زهیر : ۳۲ . 
(۲) السابق : 1۸ , 
(۳) السابق : 1۹ . 


. السابق نقسه‎ )٤( 


مختلفين » ومن ذلك قول الخنساء : 


وإن صخرا لتأتيَ المداة به 
وقول النابغة : 
فإنك کاللیل الذى هو مدرکى 
وقول زیر بن ای سلمی : 
خر بن 


Y۳ 


وإن خلت أن المنتأاى عنك واسع ٠‏ 


ولکنه قد يذهب الال نائله ٩‏ 


فال جحملة المذكورة فى الشطر الثافى توضح ال جملة التى ف الشطر الأول » 
وإن كانت الأوى - إذا ذكرت وحدها - مكتفية دالّة > على أن الثانية قد تترابط 
معھا ترابط تتمم » أو ترابط تعاطف › أو تشتمل على ضمیر یعود على شیء فى 


السابقة . 


والنو ع الثالث ما يسميه علب « الأبيات الحجُلة » ويعرفها بأنها « ما نتج 
قافية البيت عن عروضه » وأبان عجزه بغية قائله » ٩‏ فالبیت کله حتاج بعضه 
إلى بعض حتى يؤدى معناه » وتكتمل دلالته » وقد مثل هذا النوع بثلاثة عشر 


يتا » منها قول عنترة : 
فاقنى حيايَك لا أبالك واعلمی 


(۱) دیوان الخنساء : 4٩‏ . 
(۲) ديوان النابغة : ۸١‏ , 


أن امرؤ سأموت إن لم أقتل (“ 


(۳) شرح دیوان زهیر لثعلب : ۱١١‏ والرواية فيه : 


أحى ثقة لا تلك اللامر ماله 


ولكنه قد لك الال ائه 


وأشار علب إل رواية أحرى فيها « تتلف اللخمر » بدلا من « هلك الخمر » و « يتلف المال » بدلا من 


« مهلك الال » و « نائله » عطاژه وجوده . 
)٤(‏ قواعد الشعر : ۷١‏ . 
)٥(‏ دیوان عتترة : ۵۸ . 


Yé 


وقول طرفة : 
وأعلم علما ليس بالظنٌ أنه إذا ذل مول الم فهو ذليل (© 
وجزءًا منها » ولكن هناك أمثلة أخحرى كقول امرى؛ القيس : 


من ذکر لیل » وین لیلی ‏ وخیر ما رمت لا یتال ۲۳ 


وقوله : 
ولو عن نا غیږو جاءنی وجرح اللسان كجرح اليد ° 
وقوه : 


فمل بيا اقسا ونا وحسبك من عى شبح ور ٠‏ 

يسوقها علب للأبيات المحجلة » وأظن أن المقصود منها هو الشطر الثاى 
وحده « وخير ما رمت لا ينال » و « وجرح اللسان كجرح اليد » و « وحسباك 
من غنی شبع ور » لأ كل جلة من هذه نما يجرى مجرى الأمثال »> وهذا 
ما يرتضیه ثعلب » أما البیت کله فإنه لیس مستقلا بنفسه لان کل بیت من هذه 
جزء من جملة سابقة أو لاحقة » ويتضح ذلك من قراءة كل بيت منها فى قصيدته 
والنظر إليه فى سياقه . 

والنوع الرابع : هو الذى ماه أبو العباس علب « الأبيات الموضحة » » 
وبقول ف تحديدها : « وهى ما استقلت أجزاؤها » وتعاضدت فصوها » وكارت 
فقرها » واعتدلت فصوا . فهى كايل ا موضحة » والفصوص الجزعة » والبرود 


(۱) ديوان طرفة : ۸٤‏ . 

(۲) دیوان امرىء القيس : 1۸۹ والرواية فيه « من ال ليلى وأين ليلى » . 
(۳) دیوان امری» القیس : ۱۸١‏ والنشا : يكون ف الخير والشر . 

. ٠ والرواية فيه « فتوسع أهلها أقطا وسمنا‎ ١۳۷ : دیوان امرىء القيس‎ )٤( 


Vo 


الحبة . ليس يتاج واصفها إلى « لو كان فيما سوى ما فيا ) ١"‏ ما الذى يعنيه 
ثعلب بالأجزاء التى تستقل » والفصول التى تتعاضد وتعتدل ؟ وكيف تستقل. 
الأجزاء وتتعاضد الفصول ؟ وما الفقر التى تكار ؟ وأما التشبيه الذى سيق لبيان 
التعريف ففيه كذلك تعمم لا يساعد على التحديد الدقيق . ولعل العبارة الأحية 
تكون أوضح مما قبلها إذ إنها تشير إلى أن الأبيات الموضحة هذه لا تحتاج إلى 
تغییر شیء فیہا حتی یکتمل ما حسنہا ومعناها . 

ولست أدرى ما الذى. جعل أبا العباس يأنى بالأبيات الوضحة › 
وقد شبهها بال يل الموضحة وهى التى بها بياض ف الغرة وتحجيل فى القوائم » بعد 
الأيات امحجلة والحجل من الخيل « هو الذى يرتفع البياض ف قوائمه فى موضع 
القيد وججاوز الأرساغ لا يجاوز الركبتين لأعها مواضع الأحجال وهى الخلاخيل 
والقيود » ٠”‏ . والأيات التى مشل بها أبو العباس هذا الضرب لا تسير على طريقة 
واحدة يمكن من خلاما تحديد مدلول التعريف » فقد مثل ضمن شواهده الأحد 
عشر ببیتین لامریء القيس » هما جملة واحدة تتابع فيا نعت الفاعل بعدد من 
النعوت المفردة » يقول : 

فيدرکها فيي داجن سي بصي عرو نکر 

لص الضروس حَنِىّ الضلوع تبوعٌ طلوبٌ نشيط اشر © 

فالأجزاء فى هذين البيتين ليست جملا » ولكنها نعوت مفردة إلا إذا قدرنا 
أن كل واحد منها حبر لمبتداً حذوف » ونع من هذا التقدير أن النعت غير 


. ۷١ : قواعد الشعر‎ )١( 
. ٠١۳/۱۳ : ) اللسان ( حجل‎ )۲( 
: ورواية البيت فيه‎ >» ١١١ » ٠٠٦١ : دیوانه‎ )۳( 
فيدركنا فغم داجن میع بصیر طلوبٌ نکر‎ 
: والفيِم : المولع بالشىء الريص عايه . والداجن : الآلف الذى عارد الصيد غير مرة . أل الضروس‎ 
. ماص الأسنان وحبنَ الضلوع عنما ومعوبها‎ 


۱۷٦ 


مقطوع . ويمشل هذا النوع أيضا بقول زهير بن أي سلمى : 
وق الحلم إدهان » وف العفو دربة 
وفى الصدق منجاة من الشرٌ فاصدّق () 

وهو مكون من أريع جمل ‏ وتناثل ال جمل الثلاث الأرلى ف نمطها وطريقة , 
ترکیها بحيث يشل كل منها « جرءًا » مستقلا . وقد يجتمع النوعان ( أى : الاجزاء 
التی تکون مفردات » والاأجزاء التی تکون جملا ) فی بیت واحد کا فى قول 
الأعشى : 
طويل العماد > فيع الوسا د + يحمى المضاف » ويعطى الفقيرا ° 

ويمكننا أن نفهم عبارة ثعلب عن « الأجزاء » المستقلة على أنها لا تعنى 
بالضرورة أن تكون جملا » ولكن قد يكون « الجرء » - فى مفهومه - جملة › 
وقد یکون مفردًاء وقد یکون هذا المفرد مرکبا إضافیا غیر ان کلا منہما یدّى 
١‏ معنى ٠‏ مستقلا » ومتلائما ف الوقت نفسه من حيث السياق ولع التلاؤم 
السياق مع تقارب الجالات الدلالية فى هذه الأبيات هو ما عناه ثعلب ١‏ بتعاضد 
الفصول » » فالبيت مقسم ولكنه متلائم فى الوقت نفسه سواء أكان مقسما إلى 
جمل أم إلى مكونات مفصلة لجملة . وأما « اعتدال الفصول » فقد يكون المعنى 
به أن هذه « الأجزاء » متشابهة فى صياغتما وفى طريقة تركيبها » فتشابه الصياغة 
مثل : ١‏ مک » مفر » مقبل » مدبر معا » ومثل : « تبوعٌ » طلوبٌ » نشيط » » 
وتشابه طريقة التركيب يتمثل ف التركيب الإفرادى مثل : « ألصّ الضروس » حنى 
الضلوع » وفى قول امرىء القيس : « سلم الخطا » عبل الشوى » شنج النسا » 
وقول الأعشى : « طويل العماد » رفيع الوساد » وقول ذى الرمّة : « كحلاء 


(۱) شرح دیوان زهیر : ۲٠۲‏ . والإدهان : المداهنة والمصانعة . والدربة : العادة واللجاجة وال رأة . 
(۲) ديوانه : ۸۷ والرواية فيه : 
طويل النجاد رفيع العما د محمى المضاف ويطى الفقيرا 


1Y 


ف برج » صفراء ف دعج » وف التركيب الإسنادى ) کا فى قول الأعشى : 
« وحمى المضاف » ويعطى الفقيا » وف قول زهير : « وفى الحلم إدهالٌ » وف 
العفو دربة » وفى الصدق منجاة » وفى قول الخنساء - وقد جمعت الضربين - : 
« الجد حلته ٠‏ » و« الجود علته » و«الصدق حوزته ۲ » إن ونه هابا 

« حطاب محفلة » » ١‏ فراج مظلمة » إن هاب معضلة سى ها بابا (") 


وقد سى سجع مقاطع الأجزاء - فيما بعد - بالترصیع ٩”‏ ک) فى قول 
الأعشى والخنساء السالفين . 

أما النوع الخامس : فهو الذى سماه ثعلب ٠‏ الأيات المرجلة » » 
« والترجيل بياضٌ ف إحدى رجلى الدابة » لا بياض به فى موضع غير ذلك » (أ) 
وهو مکروه فی الفرس إلا أن کون به وضح غيو “ وقد عرف علب الأيات 
المرجلة بانها : « التى يكمل معنى كل بيت منها بامه » ولا ينفصل الكلام منه 
ببعض بحسن الوقوف عليه غير قافيته » "© وهذا الضرب أقل استحسانا من غين 
فى نظر صاحب قواعد الشعر « فهو أبعدها من عمود البلاغة » وأذمها عند أهل 
الرواية » كا يقول ويعلل ذلك قائلا : « إذ كان فهم الابتداء مقرونا باخره › 


وصدره منوطا بعجزه » فلو طر حت قافية البيث وجبت اسشحالته () وتسب 


م 


. فى تحديده الدقيق لتركيب الإفراد وتركيب الإسناد‎ ۲١/١ انظر : شرح المفصل لابن يعيش‎ )١( 

(۲) دیوان الخنساء : ۸ » وسنی : فتح وسهل . 

(۳) انظر : سر الفصاحة لابن ستان : ٠۹۰‏ , 

. ) اللسان : ۲۸۷/۱۳ ( رجل‎ )٤( 

. السابق نفسه‎ )٥( 

. ۷۹ : قواعد الشعر‎ )٦( 

(۷) عرف سيبويه الحال من الكلام فقال : « وأما الحال فأن تقض أول كلامك بآخره » وساق 
مثالين : أتيتك غدًا » وساتيك أمس » وهداك احال الكذب مثل : « سوف أشرب ماء البحر امس ۲ انظر 
الکتاب : ۲١ ۲ ۲٣/۱‏ . وانظر : المبحث الثانى من كتابى : « النحو والدلالة ٠‏ فى شرح مصطلحات 
سیبویه : ٩۱‏ ¬ ۱۱۰ . 


زو 


۷A۸ 


إلى التخليط قاثلّه » (“ . وهذا الضرب مثل له ثعلب باثنى عشر مثالا جاء البيت 
فى معظمها جملة راحدة لا يع معناها إلا بذكر « القافية » وهى أخر كلمة فى 
البيت والجحملة معا » ومن ذلك قول امرىء القيس : 
إذا "الم م يخرن عليه لسانه ‏ فليس على شىء سواه جتزانِ ©١‏ 
وقول حساك بن ثابت : 
لو يدب الحولی من ولد الذرّ عليما لأندبتبا الكلوم 7 
وقول جریر : 
لو كنت أعلم أن آحر عهدك يوم الرحيل فعلت ما لم افع © 
وقول جرثومة بن مالك القريعى يمدح هلال بن أحوز المازنى : 
فتی إن تجدہ معورا من تلادو فليس من الرأى الأصيل بمُغوز 
وما انا للٹیء الذى هو نافعى ویغضبٌ منه صاحبی بقؤولٍ 
بذلك أوصانى حرم بن مالك فإن قليل الذم غير قلي 
وكل بيت من الأبيات السالفة جملة واحدة زاد من تماسكها نها جملة 
شرطية فى معظم الأبيات . وقد يكون البيت « المرجل » مكونا من جملتين غير أن 
ا لجملة الثائية منهما مرتبطة بالأولى » کا فى قول أهى ذؤيب : 
ميث عليه الدرعٌ حتى وجِهه من حرها يوم الكريبة اسفع 


(۱) قواعد الشعر : ۷۹ »> ۸٠١‏ 

(۲) ما ینسب إل امری؛ القیس ولیس فی دیوانه » والبیت ف اللسان غیر مدسوب ۲۹۷/۱۰۹ والرراية 
فيه « جنازن ) . 

(۳) دیوان حسان بن ثابت : ۸١‏ ( تحقيق الدكتور سيد حنفى حسين - اليئة المصرية العامة 
للکتاب ۱۹۷٤‏ م) . 

(4) دیران جریر : ٩4۰‏ ( تحقيق الذكتور نعمان محمد أمون طه - دار المعارف ٠۹۷۱‏ م ) . 


۷۹ 


فمع أن جملة « حتى وجهه ... إلح » جملة ابتدائية إلا أنها مرتبطة بجملة 

« حميت عليه الدرع » دلاليا من حيث إنها غاية ما . وکا فى قول الخدساء : 
مين النفوسً وهَون النفوس يوم الكريية أبقى ها 

فجملة « وهون النفوس ... » تقوم من الأرلى « بين النفوس » مقام 
التعليل » على أنها يكن أن تكون حالا ما » فهما مترابطان على أية حال . 

إن نظرة ثعلب ترتكز على دعامتين : إحداههما : استقلال البيت - 
وقد يتضمن أيضا استقلال الشطر » أو استقلال ١‏ الجزء » على حد قوله الآنف 
الذكر - » والأحرى : تمام المعنى واكتاله . وهاتان الدعامتان متعانقتان بالطبع » 
ولكن البيت قد يحتوى على معنيين تامين أو أكار ؛ ولمعنى الواحد لا يصح أن 
يتوزع على أكار من بيت واحد . ولعلنا لااحظنا أنه م يشر إلى « الجملة ١‏ فى 
تصنيفه » ولكننا اعتددنا ا جملة أساسًا من سسه ؛ من حيث إن ٠‏ المعنى » لا يع 
إلا بام الجملة » فكل حديث عن معنى تام - وخحاصة إذا كان هذا المعنى جزئيا 
لا يشمل النص كاملا - يحسن السكوت عليه هو حديث عن الجملة لا جدال . 
على أنه يمكن فهم تمام المعنى واكةاله بوصفه « جملة » تستطيع أن تنناقلها 
الألسن » وتشيع بين الناس » لا بوصفها ٠‏ نما » متكاملا » وقد يقرب هذا 
اليل ما أعنيه : إن النصٌ يعد بناء متهاسكا » والقصيدة كلها نص واحد بطبيعة 
الحال » لكن « المعنى ال جزنى » الذى يؤديه شطر بيت » أو بيت » يعد لبدة من 
لبنات هذا البناء غير أن هذه اللبنة هما قابلية العداول عندما تكون وحدها . إن 
هذه النظرة لم تعامل النص كله بوصفه وحدة واحدة » ولكنها عاملت مكوناته 
بوصف كل منها وحدة مستقلة » وكانت هذه النظرة وراء كثير من الأحكام التى 
شخل بها كثير من دارسى الشعر القدماء » فأبلغ الشعر عند هؤلاءِ ما اكتمل فيه 
البيت بعناه » أما إذا م يكتمل للبيت معناه بحيث كان المعنى فيه محتا جا إلى شىء 
ف البيت التالى أى أن يكون ف البيت التالى بعض العناصر المتممة للجملة نحويا» 
فقد عابوه وعدوه ناقصا فى درجة البلاغة . وقد مى قدامة هذا النوع من الشعر 


A۰ 


الذى تكتمل الجملة فيه بجزء من البيت التالى « المبتور » وهو - كا عرفه - أن 
يطول المعنى عن أن يحتمل العروض تمامه فى بيت واحد فيقطعه بالقافية ويتمه فى 
البيت الثانى . وساق مالا لذلك قول عروة بن الورد : 
فلو کالیوم کان على أمرى وين لك بالتدبر فى الأمور 
فهذا البيت ليس قائما بنفسه فى المعنى لأ الشطر الأول شرط لم يعرف 
جوابه بعد والشطر الثافى جملة معترضة بين الشرط وال جواب » ولكن الشاعر أتى فى 
البيت الثانى بام المعنى الذى بدأه فقال : 
لذ لکت عصمة ام وهب على ما كان من حسك الصدور 
ومثل ذلك أیضا فی قول امریء القيس : 
أبعد الحارث الملك بن عمرو ‏ وعد الخير حجر ذى القباب 
فالبیت کله معناه ناقص عن نمامه لأنه ظرف لم یذکر له متعلقه › فاه فی 
البيت الان فقال : 
۴ ب . 4 ا 
رى من صروف الدهر لينا فل تفل عن الصم الصلاب © 
ويقول صاحب البرهان فى تأكيده هذه المقولة عما ينبغى للشاعر : « وما 
ینبغی له ان بجتہد فیه ان یکون معنی کل بیت ولفظه متساویرن حتى يع المعنى 
ولا اتيك فيما ناب من خلق إلا أو ثقة فانظر من تف » 
ویعلق عل هذا قائلا : « فهذا بیت قد تم معناه بام لفظه من غير حشو »› 
وكذلك قوله : 


() انظر : نقد الشعر لقدامة بن جعفر : ۲۲۲ » ۲۲۳ ( تحقيق کال مصطفى - الخانجى بالقاهرة 
۹۳ م( . 


وقف اوی بى حيث انت فليس لى متأتحر عنه لا متقتم 
أجد اللامة فى هواك لذيذة كلها بذكرك فليلمنى الللمُ 

فأما إذا تم المعنى قبل تمام البيت ؛ فالشاعر حينعذ محتاج إلى حشو البيت 
بما لا فائدة فيه من اللفظ وذلك مثل قول الشاعر : 

وقد روح إلى الحانوت یتبعنی شاو مشل شلول شلشل شول 

وإن تم لفظ البيت قبل أن يتم معناه احتاج إلى أن يضمن البيت الثافى 
تمام المعنى ا قال الشاعر : 

وجتاح مقصوص تيف ريشه ريب الزمان تحيف المقراضٍ 

فهذا لا یقوم نفسه » ولا یبین عن معنی ما أرید به حتی اتی معناه فی 
البيت الثالى » وهو : 

فنعشته ووصلت ريش جناحه وجبټته يا جابر المهاضٍ 

وجميعا معيبان » فينبغى أن يتجتبهما ما وجد السبيل إلى ذلك » ” . 
أو بعبارة أخحرى أن يجتمع أكثر من غرض ف البيت نفسه » فاستحبوا أن يكون 
التشبيب والخروج فى بيت واحد ٠‏ » ولذلك أيضا قيل عن بيت زهير بن أهى 
سلمی : 

إن البخيل ملومٌ حيث كان وللكنٌ الجواد على علاته هرم 

إنه « أحسن قول العرب » لأنه جمع غرضين فى بيت واحد » وأحسن 


(ا) الیهان فی وجوه البیان : ٠١١ » ٠٤١‏ ( تحقيق الدكتور حفنى شرف ) . 
(۲) انظر : البديع فى نقد الشعر لأسامة بن منقد : ۲۸۸ ( تحقيق الدكتور أحمد أحمد بدوی › 
والذكتور حامد عبد الجيد - الحلبى بالقاهرة ۱۹٦1۰‏ م ) . 


A۲ 


التخلص إلى مدح هرم بن سنان فى البيت نفسه '“ » ولذلك يقول الحسن بن 
وهب : ( واعلم أن الشاعر إذا اى با لمعنى الذى يریده أو المعنيين فى بيت واحد 
كان فى ذلك أشعر منه إذا أت بذلك ف بيتين » وكذلك إذا تق شاعران بذلك »› 
فالذى يجمع المعنيين فى بيت أشعر من الذى بجمعهما ف بيتين » ولذلك فضل 
قول امریء القيس : 

کان قلوب الطیر رطبا وپابسنًا لدی وکرها اعاب والحشف البالی 


على قوله : 
كأن عيون الوحش حول خبائنا ‏ رأرحلنا الجزع الذى لم يثقب 
لأنه جمع ف البيت الأؤل وصف شيئين لشيئين » وإنما وصف فى هذا 
شيغا بشىء » ٠"‏ فقد أصبح هذا - إذن - معيارا لدى هؤلاء للمفاضلة بين 
الشعراء » والمفاضلة بين شعر الشاعر الواحد . غير أننا نلاحظ هنا أن « المعنى » 
المقصود لا يلزم أن يؤدى بجملة مستقلة لأ بيتى امرى” القيس المسوقين فى 
المفاضلة كل مما يعد جملة واحدة سواء مهما ما اشتمل على معنيين وما اشتمل 
على معثى واحد . 
ومن حلال هذا المنظور نفسه جعلوا من عيوب القافية « التضمين » وهو 
ألا تكون القافية مستغنية عن البيت الذى يليما " » كقول النابغة الذبيانى : 
وهم وردوا الجفار على تيم وهم اأصحابٌ يوم عكاظ إنى 
شهدت هم مواطن صالحات لهم بود الصدر مى © 
وھذا - کا یقول ابن عبد ربه - قبيح ؛ لأ البيت الأول متعلق بالبيت 
)١(‏ انظر : الساہق نفسه . 
(۲) البهان فى وجوه البيان : ٠٤١١‏ . 
)٣(‏ انظر : العقد الفريد لابن عبد ربه : ٠٠۸/١‏ . 


. ٠ تنبكهم‎ ١ بدلا من‎ ٠ أيهم‎ ١ : ورواية البيت الان فيه‎ ٠۲١ » ٠۲۳ : ديوان النابغة‎ )٤( 


YAY 


الثانى لا يستغنى عنه . وكلما كانت اللفظة المحعلقة بالبيت الثاني بعيدة من القافية 
كان أسهل عيبا من التضمين . ويقرب من قول النابغة قول كعب بن زهير : 
ديار التى بشت حبالى وصرّمت ‏ ونت إذا ما الحبل من حل صم 
فزعت إلى وجناء حرف كأغا بأقرایہا قار إذا جلها اسک ٩‏ 
وف الشعر العرى نماذج كثررة لاتصال البيت التالى بسابقه اتصالا نحويا › 
إذ ياتى فى البيت التالى ما يكمل ام جملة ف البيت السابق » فمن ذلك قول متمم 
ابن نويرة : 
لعمری وما دهرى بتأبين هالك وا جزعا ما أصاب فأوجعا 
لقد كفن المہال تحت ردائه ‏ فى غير مبطان العشيات أروعا °١‏ 
فجاء بالقسّم فى البيت الأول » وبجوابه ف البيت الثانى » وقول أمية بن اى 
الصلت : 
مع إبراهم الموفى بالند ر وإسحاق حامل الأجذالي 
ابڼه لم یکن لیصبر عله لو راه ف معشر أقتال © 
فا ادن مه و اتاق كال لالع ف ٠هر‏ اله اول 
وبالبدل ( ابنه ) فى البيت الثانى . وقول حكم بن عكرمة : 
تقول بينة إذ أنكرت قيويًا من الشر الأحر 
انی کرت :ودی اا دف ها ها ا ۲ 
وقول إبراهم بن هرمة : 


. انظر : العمدة لابن رشیق : ۱۷۱/۱ ۰ ۱۷۲ ( تحقيق محمد عى الدين عبد الحمید 1۹۷۲ م)‎ )١( 
. ۱۷۲/١ : العمدة‎ )۲( 

(۳) انظر : شعراء النصرانية : ۲۳۰/۱ . 

ر٤‏ ذيل الأمال : ٠١١‏ . 


Af 


اما ترینیى شاحبا سبدلا كلسيف خلق جفنه فيضيع 
فرب لذة ليلة قد نلتها وحرامها بجحلاهها مدفوع )¢ 
ولعل الأبيات التى رواها ابن دريد تلفت النظر ف اتصاها الذى يشبه 
بعض ما يفعله بعض الشعراء فى هذه الأيام : 
یا صدیقی لقد جفانی جميع الاس لا جَفوتنى واستمانوا 
ی › وقد کنت کالامیر علیہم ‏ بك إذ کنت ملطفا ہی وکانوا 
لى عبيدًا أو كلعبيد المطيفي ن فلما أقصيتنى واستبانوا 
سو حالى لديك صاروا مع الدهر ولو عدت لى لعادوا ودانوا 
لے » فعد لى فلست مثل أناس كنت أرجو الوفاء منم فخانوا (") 
فقد عمد الشاعر إلى اتصال الأبيات عمدًا بأن جعل أول البيت مرتبطا 
ارتباطا حوبا -ميما بكلمة القافية فى سابقه فجاءت الأبيات ملفوفة » وأصبحت 
كلمة القافية حافتة واضحة فى وقت واحد . فهى واضحة لانتهاء البيت عندها 
والوقف عليما » وهى خافتة لعدم استقلا هما واحتياجها ما بعدها ما يدفع القارىء 
إلى أن يعطيما نغمة فى القراءة تشعر بعدم الوقف الكامل علبما والاستغناء بها . 
وقد رأى بعض الدارسين المحدثين أن اتصال الأبيات على هذا الحو يعد 
حرصا من الشاعر على وحدة القصيدة . يقول الأستاذ على النجدى ناصف 
معلقا على قول عمر بن أهى ربيعة فى رائيته المشهورة : « وى سبيل الحرص على 
وحدة القصيدة .يصل الشاعر اخر بيت سابق باول بيت لاحق حيث يقول : 
فبت رقيبا للرفاق على شفى أحاذر منم من يطوف وأنظر 
إلهم متى يستمكن اللوم منم وى مجلس لوا اللبانة أوعر ۾ © 


. ۱۷١/١ : العمدة‎ )١( 

(۲) آمالی بن درید : ٩٦‏ ۰ ۹۷ ( تقیق السید مصطفی السنومی - الکویت ۱۹۸٤‏ م ) . 

)٣(‏ القصة ف الشعر العربى إل أوائل القرن الثانى المجرى : 1۷ » 1۸ ( دار نمضة مصر للطباعة 
والدشر ) . 


Ao 


ويعقب عليه قائلا : ١‏ وهو نوع من الاتصال يعده قدامی النقاد عيبا فى 
القافية يحذره الشعراء إلا ف قليل لا يبه له أو يعول عليه » (“ . 
وإذن أصبح من مظاهر وحدة القصيدة أن يتصل البيتان مثل هذا 
الاتصال النحوىٌ الذى هو اتصال معنو فى الوقت نفسه » على أن القدماء 
أنفسهم لا ينظرون إلى هذا الاتصال على أنه عيب يؤاحذ به الشاعر بشرطين : 
أوهما : أن يتباعد ما بين هذين البيتين المتصلين »› وأانيهما : أن يجيد الشاعر › 
فیقول ابن رشيق : ١‏ ورما حالت بين بيتى التضمين أبيات كثية بقدر ما يتسع 
الكلام » وينبسط الشاعر فى المعانى » ولا يض ذلك إذا أجاد » " فالإجادة 
تغطى على العيوب وتسترها . وإذا تباعد ما بين البيتين المتصلين نحويا فإن 
ما بينهما لن يكون غريبًا عنهما » وبذلك تكون الأبيات كلها مترابطة حوبا ° . 
هذه النظرة السالفة - على ما رأينا - كانت قائمة على اعتبار البيت ف 
القصيدة مستقلا » وكلما كان كذلك كان - عند القدماء - أدخحل ف باب 
البلاغة وأبعد عن الانتقاد > بل كلما كان شطر البيت مكتفيا بنفسه مستغنيا 
عما سواه کان أمدح له . 
وم يكن الشعر العرنى القديم كله - بالطبع - ا أراد له هولاء الدارسون 
فإن كيرا من أبيات القصيدة القديمة كان يعد جملة واحدة من حيث التحليل 
النحوى » ولعل الجملة الواحدة أحيانا كانت تستغرق ف القصيدة أكثر من ثلائين 
بیتا › ولم یکن هذا معیبا ؛ لان کل بیت کان یؤدی معنی متکاملا يکن 
الاستغناء به ولان قافية البيت نفسها لم تكن متصلة بجا بعدها » ولكن البيت 
يرتبط با قبله عن طريق الوسائل النحوية الختلفة » كالتبعية بأنواعها ؛ أو الحالية » 
)١(‏ السابق نفسه . 
(۲) العمدة : ٠۷١۲/١‏ . 
(۳) انظر الفاذج التى قدمتما فى كتابى : ١‏ ف بناء الجملة العريية » اليحث الثالك من الفصل 
الرابع . 


1۸٦ 


او عود ضمیر منه عل شیء فی سابقه ١‏ ولو کان معن البيت متوقفا على ما قبله 
بعود ضمير منه عليه أو نحو ذلك فليس بتضمين » ("“ أى ليس معيبا » أو غير 
ذلك من وسائل الترابط النحوى ٠"‏ » وكأن هناك نوعين من « المعنى » يتحدث 
عنهما القدماء » أحلها : « المعنى الجزى » الذى يمكن أن يُكتفى به إذا ذكر 
وحده ف بيت من الشعر » والآخر : ١‏ المعنى الكلّى » الذى يشمل جزءا كبيرا 
من القصيدة » أو القصيدة كلها » ومذا تكون القصيدة أجزاء متلاحمة » 
ومستقلة مما فکل جز منہا إذا أحذ وحده ف بیت کان مغنيا ومفيدًا » 
وقد وصفوا الشعر الذى لا تاسك أجزاؤه ولا تثرابط بأنه شعر کبعر الکبش 
مبدد مفرق أو بأنه « أولاد عله ۲ وقد MEM a‏ المعنى : 
وبعض قريض القوم الاد علَة يكذ لسان الناطق المىحفظ © 
وقال فى ذلك أبو البيداء الزياحى : 
وشعر کبعر الکہش فرق بینه لسان دعیٌ فى القريض دخيل ٠‏ 
وشرح الجاحظ هذا فقال : ١‏ أما قول حلف « وبعض قريض القوم الاد 
علة ٠‏ فإنه يقول : | إذا كان الشعر مستكرها » وكانت ألفاظ البيت من الشعر 
لا يقع بعضها مالا لبعض کان بینها من التنافر ما بين أولاد العلات . وإذا كانت 
الكلمة ليس موقعها إلى جنب أحتها مرضيا موافقا كان على اللسان عبد إنشاد 
ذلك الشعر مؤونة . قال : وأجود الشعر ما رأيته متلاحم الأجزاء » سهل الخار ج › 
فتعلم بذلك أنه قد أفر غ إفراغا واحدًا وسبك سبكا واحدًا فهو يجرى على اللسان 
کا يجرى الدهان . وأّما قوله : « كبعر الكبش » فإنما ذهب إلى أن بعر الكبش 
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يقع متفرقا غير مؤتلف ولا متجاور . وكذلك حروف الكلام وأجزاء البيت من 
الشعر تراها متفقة مُلْسًا ولية المعاطف سهلة » وتراها مختلفة متباينة ومتنافرة 

2 هة تشق على اللسان وتكده » والأحرى تراها سهلة لينة ورطبة مواتية سلسة 
النظام حفيفة على اللسان » حتى كأن البيت بأس كلمة واحدة » وحتى كان 
الكلمة بأسرها حرف واحد » “ وإذا كان تلاحم الأجزاء وسهولة الخارج فى 
حتى كأن البيت بأسره كلمة واحدة فى خفة مويه على اللسان » فإن كل بيت 
فى القصيدة يشترط فيه ذلك » وبذلك تصير القصيدة كلها على هذا الشرط من 
الحسن وجودة السبك › ولعل ابن طباطبا العلوى هو الذى انتقل من البيتٽت 
وجودته ای القصيدة كلها بوصفها نصا واحدًا مترابطا يقول J):‏ وأحسن الشعر 
ما ینتظم القول فيه انتظامًا دسق به أوله مع اخره على ما يدسقه قائله » فن قدم 
بیت على بيت دخله الخلل جا يدخحل الرسائل والخطب إذا نقض تأليفها > فإن 
الشعر إذا أسس تأسيس فصول الرسائل القائمة بنفسها » وكلمات اللحكمة 
الملستقلة بذاتها » والامثال السائرة الموسومة باخحتصارها م يحسن نظمه » بل يجب 
أن تكون القصيدة كلها ككلمة واحدة ف اشتباه أوما باخرها » نسجًا وحسنا 
وفصاحة وجزالة ألفاظ ودقة معان وصواب تأليف » ويكون خرو ج الشاعر من كل 
معنى بصنعة إلى غي من المعافى حرو جا لطيفا ... حتی تخرج القصيدة کأنہا 
مفرغة إفراغا ... ف الجودة والحسن واستواء النظم لا تناقض فى معانيما ولا وَهْى 
فی مبانیما ولا تکلف فی نسجها تقتضى كل كلمة ما بعدها » ويكون ما بعدها 
متعلقا بها مفتقرا إليما » " . 


وجىء القصيدة على هذا الشط الذى شرطه ابن طباطبا من التلاحم 
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A۸ 


والقاسك لا يترتب عليه بالضرورة أن تكون القصيدة كلها جملة واحدة » 
فقد يتحقق شط تماسك ال جملة واتحادها ولا يتحقق ما يريده ابن طباطبا » لكن 
- مع هذا - تظل إشارة أبن طباطبا فريدة متميزة فى الفاسك النصى الذى 
يقتضى بالضرورة تماسکا لغويا يتمثل فى ترابط نحو بوسائله » أو ترابط دلاى 
بوسائله كذلك » وقد أشار إلى الترابط النحوى بصواب التأليف واستواء النظم 
وعدم الوهى فى المبانى وعدم التكلف ف النسج » بحيث ١‏ تقتضى كل كامة 
ما بعدها » ويكون ما بعدها متعلقا بها مفتقرا إليها » وهذه العبارة الالحية هى 
أقوى الإشارات إلى تماسك النص وترابطه » ومن ثم يكون تقديم بيت على بيت 
مؤديا إلى حدوث خلل ف النص على حد قوله » والشعر عنده - على حلاف 
علب واتجاهه - إذا أسس تأسيس فصول الرسائل القائمة بنفسها » وكلمات 
الحكمة المستقلة بذاما » والأمثال السائرة الموسومة باخحتصارها لم يعسن نظمه . 
فحسن النظم واستواؤه » وصواب التأليف وقوة المبنى ودقة النسج قائمة فى أهم 
جوانما على الماسك النصى والترابط بين جمله . 

لقد كانت إشارة ابن طباطبا فذة فريدة » لكن النظرة الغالبة كانت اعتبار 
كل بيت وحدة مستقلة إلى عصر ابن خلدون الذى يقول : « والشعر من بين 
فنون الكلام صعب المأحذ على من يريد اكتساب ملكته بالصناعة من المتأحرين 
لاستقلال کل بیت منه بأنه کلام تام فی مقصوده » ویصلح أن ينفرد دون 
ما سواه » ٠‏ ويركد هذا مرة أحرى عندما يعرف الشعر فيقول : ١‏ الشعر هو 
الكلام البليغ البنى على الاستعارة واللإصاف المفصل بأجزاء متفقة فى الوزن 
والرویٰ مستقل کل جزء منہا فی غرضه ومقصده عما قبله وبعده الجاری على 
أساليب العرب الخصوصة به » " وعند شرحه لعناصر تعريفه يقول : ١‏ وقولنا : 
مستقل کل جزء منہا فی غرضه ومقصده عما قبله وبعده » بيان للحقيقة › 


. ) تحقيق الدكتور على عبد الواحد وافى‎ ( ٠١٠١ : مقدمة ابن خلدون‎ )١( 
. ٠۴١١ : السابق‎ )۲( 


۱۸٩ 


لأن الشعر لا تكون أبياته إلا كذلك » (“ . 


وقد يبدو أن هناك تباينا حادا بين وجهتى النظر هاتين » ولكن الأمر على 
غير ما يبدو من النظرة العجلى » لأن استقلال البيت عما قبله وبعده إنما يقصد به 
أن يكون صالحا وحده للرواية والتداول وإفادته معنى يمكن أن يتناقله الناس › 
وعندما يكون البيت داخل قصيدته يكون مع بقية الأبيات وحدة أكبر ذات دلالة 
خحاصة بين أجزائها تفاعل وترابط فاستقلال ججهلة البيت لا يعنى انفصاها الدلالى 
عن سياق القصيدة كلها » والماسك الدلالى وسيلة من وسائل تماسك النص 
وترابطه الداعلى » كا أن الفاسك النحوى بين الجمل يؤدى الوظيفة نفسها . 
ولقد كان عامة النقاد العرب القدماء يفضلون أن يكون البيت صالخا أن ينفرد 
دون ما سواه » وصالحا فى الوقت نفسه للالتحام مع أبيات القصيدة الأحرى 
فتتوافر فيه حاصية الانفصال والتلاحم ف وقت واحد » لانه الشعر « مبنى على 
أوزان مقدرة » وحدود مقسمة » وقواف يساق ما قبلها إليها مهيأةٍ » وعلى ن يقوم 
کل بیت بنفسه غیر مفتقر إلى غیو إلا ما یکون مضمنا بأحیه » وهو عيب فيه . 
فلما کان مداه لا يمتد باکر من مقدار عروضه وضربه .وکلاهما قلیل › وکان 
الشاعر يعمل قصيدته بیتا بيتا » وکل بيت يتقاضاه بالا تحاد » وجب أن يكون 
الفضل ف أكار الأحوال فى العنى » وأن يبلغ الشاعر ف تلطيفه والأحذ من 
حواشیه حتی يتسع اللفظ له فیؤديه على غموضه وخفائه - حدًا " يصير المدرك . 
له المشرف عليه »> كالفائز بذحية اغتمها » والظافر بدفينة استخرجها » ( . 

فالشاعر محكوم بأن يورد الكلمات متوازية مع عدد المقاطع الصوتية التى 
يسمح بها إيقاع العروض من الوزن الذى اختاره لقصيدته › فإذا كان الوزن هو 
الطويل مثلا وكان الضرب الختار فيه هو الضرب المقبوض فإن الوزن هو : 
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1۹۰ 

فعولن مفاعيان فعولن مفاعلن - فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن 

وعلى الشاعر أن يبنى بيته من خلال نانية وعشرين مقطعا صوتيا متوافقة 
مع مقاطع هذه التفعيلات » وقد تقبض ( فعولن ) أى يُحذف ما يقابل النون 
الساكنة فيا » ولكن هذا لا يغير من عدد المقاطع شيعا » إذ يبقى عددها نمانية 
وعشرين أيضا » غير أن الذى يتغير فى هذه الحالة هو نوع المقطع فحسب › 
فيقصر بعد أن كان طويلا . وهذه التغييرات مسموح بها فى الشعر العرلى » وإن 
كان الإنشاد يعوض هذا التقصير . وهذا الكم احدد من المقاطع الصوتية نملؤه 
ات جارية على وفاقها » ومن هنا يتدخحل الالحتيار على مستوى البنية الصرفية › 
کا شرحت من قبل » والاحتيار على مستوى العلاقة الدحوية بما تقتضيه من إعراب › 
وتقدیم أو تأحیر » وحذف او ذکر بحیث يکون البيت مكتملا فى معناه » وهذا 
ما عناه المرزوف بالتلطيف والأحذ من الحواشى من أجل أن يتسع اللفظ للمعنى 
فیژدیه على غموضه وخفائه . 

ومن جهة أخرى نجد کل بیت یتقاضی الشاعر بالاتحاد فى نفسه اوا 
بترابطه وتماسكه » ومع غيو من الأبيات ثانيا ؛ لأنه عنصر دلالى فى وحدة أكبر 
منه هى القصيدة . فالقصيدة کلھا نص واحد › ولاہد ¬ بحکم کونہا نصا واحدا ¬ 
أن يكون بين أبياتا تماسك نحوى ودلالى وكل منهما له وسائله اللغوية التى 
يستعملها لأداء وظيفته . ومهما تعددات أغراض القصيدة کا يبدو فى سطحها 
أحيانا فإ بين هذه الأغراض تماسكا دلاليًا يسلكها جميعا ف بنية دلالية واحدة » 
رإذا انتقل الشاعر ف القصيدة من وصف شىء إلى وصف شىء آخر فعلينا أن 
نببحث عن العلاقة بين هذين الشيئين المتباعدين » ونحاول أن نعرف سر 
اجتاعهما معا فى نص واحد » ولاذا يردان على الذهن فى بنية القصيدة وف سياق 
واحد (' . 


)١(‏ لقد تنبه المفسرون إلى هذا ال جانب » إذ نظروا إلى السورة القرآنية الواحدة على أنما سياق واحد 
وحاولوا أن يبينوا مناسبة الآيات بعضها لبعض » بل إنهم نظرا للقرآن الكريم كله على أنه نص واحد » وحارلرا 
أن يبينوا مناسبة كل سورة للأحرى واعتمدوا فى ذلك على الفاسك الدلالى بين الآيات وبين السور . 
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ولعل أفضل من تناول علاقة البيت با قبله أو بجا بعده بوصفه جملة فى 
نص واحد مقسم إلى فصول هو حازم القرطاجنى » إذ يرى « أن الأبيات بالنسبة 
إلى الشعر المنظوم نظائر الحروف المقطعة من الكلام المؤلف » والفصول المؤلفة من 
الأبيات نظائر الكلم المؤلفة من الحروف » والقصائد المؤتلفة من الفصول نظائر 
العبارات المؤلفة من الألفاظ . فكما أن الحروف إذا حسنت حسنت الفصول 
المؤلفة منها إذا رتبت على ما يجب ووضع بعضها من بعض على ما ينبغى کا أن 
ذلك ف الكلم المفردة كذلك . وكذلك يحسن نظم القصيدة من الفصول 
الحسان » کا يحسن ائتلاف الكلام من الألفاظ الحسان إذا كان تأليفها منها على 
ما يجب () وتجدر الإشارة إلى أن النظم عند حازم القرطاجنى « هيأة صل 
عن التأليفات اللفظية » "“ . ويستخلص حازم القرطاجنى قوانين خاصة بفصول 
القصيدة » وهى أجزاؤها المكونة هما يتعلق بعضها باستجادة موادها وانتفاء جوهرها 
« فيجب أن تكون متناسبة المسموعات والمفهومات حسنة الاطراد غير متخاذلة 
النسج غير متميز بعضها عن بعض ابیز الذى يجعل کل بيت كانه منحاز 
بنفسه لا يشمله وغيو من الأبيات بنية لفظية أو معنوية يتنزل بها منزلة الصدر من 
العجز أو العجز من الصدر » ٠‏ فالترابط الذى يع به سبك الأبيات ف القصيدة 
ضربان أحدهما : بنية لفظية ويقصد به الفاسك النحوى » والاحر : بنية معنوية 
ويقصد به القاسك الدلالىْ . ويفضل حازم الفاسك الدلالى القاثم على تماسك 
نحوى » يقول : « ويشترط ف المذهب الختار أن يكون لمعنى البيت مع كون أوله 
مبداً کلام ومصدرا بکلمة ما معنی ابتدالی ان يكون لعنى البيت علقة با قبله 
ونسبة إليه » 7 ويشرح ألوان هذا القاسك النصّى بأنها إما أن تكون عن طريق 


(۱) مناج الېلغاء : ۲۸۷ . 
(۲) السابق : ۳٣٤‏ . 
(۳) السابق : ۲۸۸ . 
(4) السابق : ۲۸۹ . 


1۹۲ 


التقابل أو عن طريق الاقتضاء « وجب أن يردف البيت الأول من الفصل با يكون 
لائقا به من باق معانى الفصل مثل أن يكون مقابلا له على جهة من جهات 
التقابل » او بعضه مقابلا لبعضه » او یکون مقتضٌی له مثل أن یکون مسببا عنه » 
أو تفسيرًا له » أو محاكى بعض ما فيه ببعض ما ف الآحر » أو غير ذلك من 
الوجوه التى تقتضى ذكر شىء بعد شىء أخحر » وكذلك الحكم فیما يتل به الثالى 
والثالث إلى آخر الفصل » “ ويشير حازم إلى أن الفصل من القصيدة قد يتم 
ببيت يكون مهيا ومهدا للفصل التالى ١‏ ورا -“ حت الفصل بطرف من أغراض 

الفصل الذى يليه أو إشارة ! O‏ رلکنه یفصل اتصال الفصول 
بعضها ببعض حتى تهاسك القصيدة ة كلها فى وحدة متلامة على أربعة أضرب : 


١‏ - ضرب متصل العبارة والغرض » وهو : « الذى يكون فيه لأخر 
اي بأول الفصل الذى یثلوه علقة م هه ة الغرض وارتباط من جهة العبارة 
بأن يكون بعض الألفاظ التى فى أحد الفصلين يطلب بعض الألفاظ التى فى 
الآحر من جهة الإسناد والربط  »‏ . 


۲ - ضب متصل الغرض منفصل العبارة » وهو ٠‏ الذى يكون أول 
الفصل فيه رأس كلام » ويكون لذلك الكلام علقة با قبلة من جهة المعنى . 
وهذا الضب | إذا نيط برأس الفصل فيه معنى تعجبىّ أو دعا أو غير 
ذلك . . هر أفضل الضروب الأزبعة . وقد يقرك احرف الرابط بهذا الحو 
EDE RS‏ 
۲ - ضب منفصل الغرض متصل العبارة » وهذا الضرب عند حازم 
منحط عن الضربين السابقين » وهو محق لانه لا بجدى اتصال العبارة وانفصال 
المعانى وعدم تلاڙمها . 
() السابق : ۲۹۰ . 
(۲) السابق نفسه . 
(۳) الساہق نفسه . 
)٤(‏ السابق : ۲۹۱ . 


۹۳ 


٤‏ > ضرب لا توصل فيه عبارة بعبارة ولا غرض بغرض مناسب له بل 
والاخحر « فإن النظم الذى بمذه الصفة متشتت من كل وجه » ”° . 


إن هذا التقسم الذى قدمه حازم القرطاجنى تقسم تقتضيه القسمة 
العقلية وهو : « قول إجمالى » على حد قوله » ويخلو من التطبيق وقد تصبح مهمة 
التطبيق سهلة « لمن له فكر متصرف يستدل به بجا ذكر على مالم يذكر » - على 
حد عبارة حازم نفسه - فى ضوء قواعد واضحة . ولكن هذا منحى م يلتفت إليه 
أحد مع الاسف . 

إن الأبيات المعروفة بأبيات الحكمة » والأيآت السائرة التى جرت مجرى 
الأمثال ف الشعر العربى - على سبيل الخال - تستعمل وحدها » ويتناقلها الئاس > 
ويراها بعضهم ملخصة لواقف مشابهة للمواقف التى استعملت فا . هذه 
الابيات لم يقلها الشعراء وحدها » بل قيلت فى قصيدة › واتخذت موضعها منها » 
وشکلت ا ا ا ت ومتأثرة » 
ملقية بظلا ها على ما يجاورها فى الوقت الذى يسقط عليما أيضا ظل من مجاوراتما . 
والتفسير النصيّ هو الذى يستطيع أن يعيد هذه الابيات الشوارد إلى سياقها 
ويفسرها فى ضوء هذا التجاور المتفاعل . 

ولقد ساعدت طريقة بناء البيت فى الشعر العربى على هذا الانفراد › 
ولذلك اهعم كثر من دارسى الشعر القديم باستقلال البيت حتى يتمكن من هذا 
الانفراد والتداول فجاء كثير من أحكامهم على النحو الذى سلف بيانه » ولكن 
بيت الحكمة المنفرد عندما يراد تفسيں تفسيرا صحيحا لابد من تفسيو فى إطار 
قصیدته اى من خلال سياقه الذى ورد فيه . ولا ينع انفراد البيت وأداؤه لمعنى 
مقبول متداول من أن يكون عنصرا فى جملة تحتوى هذا البيت ضمن مكوناتا . 


(۲) السابق . 


(MY) 
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إن قصيدة زهير بن اى سلمى التى مطلعها : 
أمن ام وف نة إ تكلم جومانة الدراج فالتاء 

جاء فی آحرها ثلاثة عشر بیتا کل بیت منها حكمة وحده » وقد بداً هذه 
الأبيات زهير بقوله : 
سمت تكاليف ال حياة » ومن يعش ماين حرلا - لا أبالك - يسأم 

وشرعت خبة الاين بعد هذا البيت تتقطر بيتا بيتا من جرب منك عاش 
حتى سم العيش » وخبر الحا ورازها ولم يعد له فيا مارب » ونصيحته لذلك 
حالصة غير مشوبة » وقد أراد أن ينقل هذه البق المعشعبة إلى بنى جنسه تعقيبا 
على حديث الحرب ورزاياها التى يدفع | إليها الطيش وا جهالة وعدم الحنكة فتحصد 
الشباب وتعرك ال جميع برحاها الدائرة . 

وقد ترابطت الأبیات - برغم استقلال کل بیت فیا معناه ال جزنی = عن 
طريق صدورها عن ضمير المتكلم الخبير ١‏ سعمت - رأيت - أعلم - ولكئنى ) › 
وعن طريق الواو العاطفة التى تجمع الأبيات ف نسق واحد » وعن طریق صیاغتہا 
فى صيخة حوية واحدة هى اسلوب الشرط ذو الأداة الواح ( من )وعدا مج 
دقیق فی وسائل الترابط النصى . عل أنه کن رد هذه الأبيات دلالیا إلى الابيات 
السابقة وربطها بالقصيدة كلها » ومن خلال تبين بنية القصيدة الداحلية › 
وإيضاح نسقها الدلالى الذى يكمن تحت مظاهر التعبير الختلفة للقصيدة » يقول 
زهیر ٩‏ : 
رأيت المنايا حبط عشواء » من صب ته > ومن تخطىء يعمر فمرم 
وأعلم علم اليوم ولاس قبله e‏ 
ومن لا يصانع فى أمور كثيرة يطرّس بأنياب ويوطاً ملسم 


(۱) شرح دیوان زمیر بن ای سلمی : ۲۸ - ۳۲ وقد احتلفت رراية ابن الأنبارى وان النحاس 
شارحى المعلقات فى ترتيب الابيات . 
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ومن يك ذا فضلل ویبخل بفضله على قومه يسفن عنه ویذمم 
ومن يجعل المعروف من دون عرضه 
ومن لا يذد عن حوضه بسلاحو 
ومن هاب أسباب الايا ينلنَهُ 


يفره ومن لا يتق الشتم يشتم 


هدم ومن لا يظلم الناس يظلَم 


ت 


ولو نال أسباب السماء بسلم 


ومن يَعْص أطراف الزجاج فاه 
ومن يوف لا يذمَم » ومن يفض قابه 
ومن یغترب يحسب عدوا صديقه 


يطيع العوالى ركبث كل لهذم 
إلى مطمئن البر لا يتجمجم 
ومن لا یکرم نفسه لا یکرم 


ومهما تكن عند امرىء من خليقة وإن خاها تخفى على الناس تعلم 
ومن لا يزل يستحمل الناس نضنَهُ وم يغنها يما من الناس يسام 
وقد تعاطفت فى هذه الأبيات ست عشة جملة شرطية ذات صيغة نحوية 
واحدة » وإذن تماثلت هذه الجمل ف بنيتما التركيبية العميقة ( أداة شط + فعل 
شرط + جواب شرط ) واتحدت فيا أداة الشرط ( مَنْ) الدالة على الشخص العام » 
والتى احتلت وظيفة نحوية واحدة ف الجمل كلها » ولم تختلف الأداة إلا مرة واحدة 
ف قوله : 
ومهما تكن عند امرىء من خليقة وإن خاها تخفى على الناس تعلم 
ولذلك جاءث ( عند امریء ) لتکسب هذه الحملة المغايرة » الشخصية 
والعموم » فهى بثابة تعويض دلالى عن فقدان ( الشخصية العامة ) المفهومة من 
( من ) » فعبارة ( مهما تکن عند امری“ ) تساوی ( مَّن « يفعل ٩‏ ) . 
فقد احتلف الإجراء » أو سطح العبارة » واتفق عمقها . 
وقد توزعت أفعال الشرط ف السطح بين السلب والإيجاب » وتعادلت فى 
هذا التوزيع » لأ هناك أحداثا تترتب على أحداث » فهى ردود أفعال للحركة » کا 
أن هناك أحداثا تترتب على عدم وجود أحداث معينة » فهى ردود افعال لانعدام 
الحركة ؛ فجاءت سبعة أفعال مضارعة مثبتة ف مقابل ستة أفعال مضارعة منفية › 
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وفى جملتين فقط جاء انعدام الحركة المستثارة جوابا لحركة إججابية ( ومن يوف 
لا يذْمَمْ ) » ( ومن يفض قلبه إلى مطمعن البر لا يتجمجم ) » وفى واحدة جاء 
سلب الحركة مترتبا على سلب الحركة ( ومن لا يكرم نفسه لا يكرم ) » ومع هذا 
التنو ع الظاهرى نجد هناك وحدة فى الباطن » فهو تنوع داخل الوحدة › 
إذ عمدت القصيدة إلى بنية نحوية واحدة » وظلت تنو ع فى مكوناعما حتى جاءت 
هذه الجمل الست عشة التى تبدو منفصلة فى ثلاثة عشر بيتا » ولكنا فى العمق 
متحدة . 

إن المائل التركيبن قد ادى إلى التوخد » وقد جرى هذا الھاثل الترکیبی فى 
كل الأبيات الثلائة عشرة إلا بيتا واحدًا هو قوله : 

وأعلم علم اليوم والأمس قبله ‏ رلكننى عن علم ماف غد عم 

الذى جاء بعد البيت الذى يكشف فيه السأم من تكاليف الحياة » وكأنه 
أراد أن ببين به أن هذه النصائح المتوالية ليست رجمًا بالغيب » ولا ظنا متجمجما › 
ولكنها حصاد تجاريب طويلة وخب علم اليوم المعيش والأمس المعلوم » ولذلك كان 
هذا البيت تمهيدا للصرامة القاطعة ف الأحكام » وتوطفة للحسم البادى فى إلقاء 
هذه الحقائق . 

إن البيت فى الشعر العرلى » مهما بدا مستقلا ف بنيته الظاهرة من حيث 
النحو والعروض معا » يخضع للبنية الدلالية العميقة لقصيدته » ومن هنا نرى أن 
هناك عوامل تعمل على نماسك البيت بقصيدته » علينا كشفها وتبينا » وهناك 
أيضا عوامل سطحية تعمل على استقلاله وانفراده » وقد حظيت الأحية باهتام 
کبیر فى القديم . 

الجملة والبيت فى الشعر الحر : 

يمكن رصد عدد من الملاع المميزة للبيث فى الشعر الحر » كل ملمح مہا 
لا يختص به شاعر معين » ولا مرحلة معينة » لأ شعراء الشعر الحر دائبو 
التجديد » ولم يتوقفوا عند حد بحيث يكون هذا الرصد نائيا » فبعض الشعراء 
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الذين تخلو مثلا عن نظام القافية تماما فى بعض قصائدهم عادوا مرة أحرى إلى 
الإكثار من القافية فى قصائد أحرى حتى بدت القصيدة أقرب إلى القصائد 
التقليدية ء وف الوقت نفسه ضاق بعض الشعراء بالوزن فكسروا كيا من الأبيات 
فى قصائدهم وخلطوا فى الوزن تخليطا متعمدا رغبة فى التجديد وحبا لكسر 
المألوف . وإذا كان الشاعر القديم قد كسر قوانين الاحتيار اللغوية من أجل 
الا لتزام الصارم بالنظام الشعرى ليحدث توازنا وتعويضا إذ يكسر نظامًا ليدخحل ف 
نظام أصعب منه » فإن الشاعر الحر قد يكسر هذين معا ٠"‏ فى الوقت الراهن . 
وفيما يلى أهم ملاع البيت ف الشعر الحر من خلال تعامل ال جملة معه ف نماذج 
كاملة : 

» بعض قصائد الشعر الحر يكون البيت فيا قصيرًا قصرًا ملحرظا‎ ~ ١ 
وتازم القراءة الشعرية لقصائد هذا النوع أن يقرأ كل بيت وحده » ولو وصلت بيتا‎ 
أحبك » فى‎ ١ باحر انكسر الوزن » ومثالا على ذلك قصيدة صلاح عيد الصبور‎ 
: ٩ دیوانه « اقول لکم » قول‎ 


) انظر فى هذا : قصيدة محمد إبراهم أبو سنة : « الإسكندرية » فى ديوانه ( مرايا النهار البعيد‎ )١( 
فهى مليئة بهذا النوع من الكسر العروضى المتعمد الذى يعوضه بالا كثار من القافية » ا يستغل‎ ١ : ص‎ 
ص : ۱۹ من‎ ٩ التقارب الإيقاعى بين بحرى المتقارب والمتدارك فیخاط بیہما فى قصیدته : « المدی تحب‎ 
الديوان نفسه » وقصيدة : « الغريب الذى جاء كالظل » ص : ۷ من الديوان نفسه ريتعمد القلق العروضى فى‎ 
ص : ۲۷ . ومن قبل اى سنة كان صلاح عبد الصبور‎ ٠ بداية هذه القصيدة › وقصيدة : « طائر يحترق‎ 
» أيضا وف ديوانه : ( الإبحار ف الذاكرة ) نماذج شتى للقلق العروضى المععمد » وكان بدر شاكر السياب‎ 
: إن إخلال الوزن متعمّد » . ويقول نزار قبانى‎ ١ : يقول عن بعض الأحطاء العروضية فى بعض قصائده‎ 
الوزن والقافية ليسا شرطين حتمين ف العمل الشعرى » إنہما موقف اختيارى . من يريد أن يتوقف عندها‎ « 
فله ذلك » ومن لا يريد فيمكنه أن يواصل رحاته ولن يأحذه أحد إلى السجن المهم أن يكون غة تعويض‎ 
موسيقى للفراغ الناشى۶ عن إلغاء الوزن والقافية » فإذا استطاع الشاعر أن يقدم هذا البديل الموسيقى فسوف‎ 
. ) جهاد فاضل‎ ۲٣٠١ : نصغى إليه بكل حشوع واحترام » ( انظر : قضايا الشعر الحديث‎ 

(۲) أقول لكم : ٠١‏ » والبيت الأول من القصيدة لا يستقم وزنه إلا بحذف ر لا الأرل » وهذه 
الظاهرة تشبه ما يكون فى الشعر القدم من زيادة حرف واحد أو -حرفين فى صدر البيت ويسمى ١‏ اللئزم ) 
« ولیس الئزم عندهم بعيب لأ أحدهم إنا ياق بالحرف زائكا فى أول الوزن إذا سقط ل يفسد المعنى ولا حل 
به ولا بالوزن » ابن رشيق » العمدة : ٠١١/١‏ . 
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لا » لا تنطق الكلمة 

دعها بجوف الصدر منبهمة 

دعها مغمغمة على الحلق 

دعها مزقة على الشدق 

دعها مقطعة الأوصال مرمية 

لا تجمع الكلمه 

دعها رمادیه 

فاللون فى الكلمات ضيعنا 

دعها غمامیه 

فال خصب شردنا وجوعنا 

دعها سدییه 

فالشكل فى الكلمات وهنا 

دعها تراه 

لا تلق نبض الروح فی کلمه 

زكل بيت من هذا امقطع جملة مستقلة » ولا يكن وصله ا بعده لان 
ذلك يحل بالوزن » وإن كان البيت الخامس قد انزلق إلى بحر البسيط « دعها 
عة الخال 0 ممه » فهياً بذلك إلى أبیات أُخری کل بیت ما يصلح أن 
Ra RE‏ 
و « دعها غمامیه ) و ( دعها سديمیه » و ١‏ دعها ترابيه » وکل جملة من هذه 
بدأت بفعل الأمر نفسه « دعها » وجاء البيت التالى لكل منها جملة فى جواب 
الأمر بدئت بالفاء التى تربط بين الأمر وجوابه » وتساوت كل جملة أمر وجوابہا مع 
اللملة اة الفالية وجواما يت جات جلة الأمر انصف شطر من البسيط 


)١(‏ لا توقع من شاعر مثل صلاح عبد الصبور أن يكون حلطه بين هذه التفعيلات عن عجز وعدم 
دربة -حس موسيقى » لاله مقتدر على نظم الشعر من البحور التقليدية » ولكن هذا - فى رأيى - متعمد منه 
لإحداث ذبذبة فى نفس التلقى من جائب » ولتأكيد الفرد على القوالب التقليدية من جانب انحر . 


دَعها رَمَادِيه 


کم مرو جاشت بى الكلمَه 
وہدت لعینی وهی تستانی 
فوق الشفاه رقيقة تحنى 
جیدًا » وتستدن 

حڈین مضمومین فى سمه 
وتکاد تغلبنی على قصندی 
9 

وفك طلَسْمى » وأجمعَ مِنْ 
حلقى الشباك فلت الكلمَه 
وأعود أذكر مرة سلمُتُ 
عامين من بأسائها اعترفتُ 
وسقطت تحت سنابك الكلمه 


شردنا 


وجوعنا 


يميه فلشكل فى الكلمات توهنا 
لا تلق نبض الروح فى كلمه 
یعود الشاعر بعد ذلك فى المقطع الثانى من القصيدة فيستقل بالبيت 
موسيقيا » ولا يستقبل به من حيث كونه جملة » فيشعث أجزاء ا لجملة على بيتين » 
ليدعها ممزقة كالفزيق الذى يطلبه للكلمة › وبرغم ذلك لا يمكن نطق البيت 
متصلا بالاحر ؛ فإن ذلك يخل بالوزن » يقول : 
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ذى الضرب المقطو ع « مستفعلن فاعل » أو تفعيلة مضمرة من الكامل وتفعيلة 
حذاء مضمرة « ميفاعلن نفا » وجاء جوابها كالشطر الثائى من الكامل الح » 
وقد قابل هذا التنو ع التفعيلى تماثل قافوى فأحدث توازنا إيقاعيا : 


فاللون فى الكلمات ضيعنا 
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وتشعيث ال لجملة حفاظا على البيت هنا يتجاوب مع الدعوة التى ألح عليما 
فى المقطع الأول إلى عدم جمع الكلمة وإلى تركها رماديه غماميه سدييه ترابيه › 
فالحسَ الشعرى فرق مكونات الجملة على أكثر من بيت » وزاد فى هذا التغريق 
اللجى إلى القافية الموىحدة « تستانى - تحنى - تستدنى - أعنى » وزاد فى هذا 
التفريق كذلك أن ادى به الأمر إلى الفصل بين حرف الجر ومجروره بالصمت 
الذى يكون بين إنشاد البيت وتاليه : ١‏ وأفك طلسمى وأجمع من - حَلقّى 
الشاك لتفلت الكلمه » فأعطى كل ذلك انطباعا لدى المتلقى بالنوف والتردد 
والفشية من تبعات « الكلمة » إذا نطقت » ولذلك يؤكد مرة أخرى عدم نطق 
الكلمة » وتسلك الأبيات والجمل مسلكها الأسلوبى الذى جاء ف المقطع الثافى 
من محاولة تفريق « الكلمة » وتمزيقها حشية نطقها › والاستعانة فى ذلك بالقافية 
امتزاوجة التى توجب الوقف رتلفت الأسماع إلى هذا التوقف : 

لاء لا تنطتى الكلمة (© 

حتی ولو ماجت بوجه النیل 

سام ليلة صيف 

حتی ولو رفت على أرغول 

محرورة نمه 

حتى ولو ف الرمل حط الإلف 

حرفین ملویرن 

حتی ولو طالعت فى عينيه .. فى العمقين 

قسماتك الحمومة الشفتين 

وتساءلت شفتاك : ما کلمه 

ېدی لحد باسم نعمه 

وتدام فی کفين مدودین 

وتطوف أنفاسًا على نهدن 

ما أجل الكلمه . 


(۱) انظر الامش رقم ۲ فى صفحة ٠۹۷‏ 
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إن ا لجملة التعجبية الأحية فى هذا المقطع « ما أجمل الكلمة » كشفت 
عن التغلب على كل خحشية وتردد » ونسيان كل خوف أمام تبعاتما » ودفعت إلى 
قوما -حتى لو أدى ذلك إلى الوقوع تحت سنابكها : 

ها قد نسيت حياتك الأول 

والخوف والذلّه 

ها قد جمعت الحرف جنب الحرف والحرفين 

لمعت بٹیء دای؛ قله 

وتمدد الإعياء فى الشفتين 

وعدا جسور کان مغللا 

وسقطت تحت سنابك الكلمه 


لقد عادت القصيدة فى مقطعها احير ک) بدأت فى متقطعها الأول » كل 
بيت مستقل بجملته » أو كل جملة مستقلة ببيت ما عدا الجملة الأولى « ها قد 
نسيت حياتك الأول - والخوف والذله » . إن عطف الخوف والذلة على ١‏ حياتك 
الأألى » من عطف الخاص على العام » فالغوف والذلة متضمنان فى المعطوف عليه 
« حياتك الأزلى ) غير انه اراد ان يخصهما دون غیرهما ؛ لأنہما هما اللذان 
قد تغلب عليما » فقد كانا بمنعانه من نطق الكلمة » ويرعبانه أمامها » ويجعلانه 
يدعو إلى تركها منهمة فى الصدر » مغمغمة على الحلق » مزقة فى الشدق مقطعة 
الأرصال » وإفرادهما فى بيت مستقل يلفت الانتباه إليهما وكأنهما - وقد صارا ف 
بيت واحد - جملة مستقلة . إن نسيان ا لوف والذلة داع إلى القدرة على النطق 
وفك الأغلال وإطلاق الجسور الكامن ليعدو مع خيل الكلمات المنطلقة » وإذا 
ادى هذا الانطلاق الجسور إلى الوقو ع تحت « سنابك الكلمة » فذلك خير ألف 
مرة من الصسّمْت الفائف المستكين والسكوت الخانع الذليل . 

وقد اتحدت بنية كل من المقطع الال والثالث » إذ بدا كل منهما بجملة 
واحدة هى « لاء لا تنطتق الكلمة » وتوالى ف المقطع الأول فعل الأمر للمخاطب 


۲ 


الوإلحد ومفعوله ( ها ) فاتحد الفعل والفاعل والمفعول به ( دعها » وم يختلف سوى 
الحال » وا جحملة المترتبة على الأمر » فكأن المقطع بهذا جملة واحدة متعددة الأحوال . 
والالحاح على فعل واحد یتکرر نمانی مرات یوکد الخوف من الاقتراب ک) يؤكد 
شدة التعلق لأن شدة التعلق تدعوه إلى تكرار الأمر « دَعها .. » . وكذلك حدث 
ف المقطع الثالث » إذ بدأ بالجملة النهيية « لا . لا تنطق الكلمة » وتوالى بعد 
ذلك تريب واحد جيل غاية هذا اله هو « حى ولو .. ( وتکرر اربع مرات › 
وهذا المقطع يؤكد ما أكده المقطع الأول » ولكنه أحذ يبين جوانب الجذب التى 
تدعو إلى نطق الكلمة » وكانت جوانب هذا الجذب أقوى من تماسكه المزعوم 
فهتف فى نہاية المقطع « ما أجمل الكلمة » مع كل هذه التحذيرات . 

وأما المقطع الثالث فقد وقع تحت سياق ( ك ) البية » التى أنى كل 
ما بعدها متعاطفا ليعدد عوامل جذب أخرى للنطق بالكلمة » وتذكر تجربة 
سلفت إذ استجاب ها مرة من قبل فوقع تحت حوافرها » وعرف ما محدث لمن 
ا 


إن إغراء الكلمة لا يقاوم » وى سبيلها يطرح كل حرف » وكل إحساس 
بالذل » وإذا كانت تجربة الوقوع ف أسرها مولة ؛ فإنها تجربة تدعو إلى القكرار » 
ولذلك جاءت الجمل فى المقطع الأحير تقريرية توحى بالوصول إلى قرار تحمل 
التبعية والسعادة بالوقو ع مرة أحرى تحت سنابك الكلمة الجموح . 


ليس قصر الأبيات دليلا على قصر الجملة بالضرورة » فقد تكون الأبيات 
قصية » والجمل قصية كذلك » وقد تكون الأبيات قصية » وتكون ال جملة 
طويلة موزعة على أكار من بيت وهنا يوقف على ناية البيت » فيكون هذا وقفا 
داحل الجملة » وبذلك تتوزع الجملة الواحدة لغرض مقصود وغاية دلالية تراد › 
ويتوقف هذا الغرض الدلاى على السياق الخاص الذى تجرى ال جملة الموزعة ف 
نجاله . 


۰۳ 


ومن الملاحظ أن الجمل التى تحمل شحنة دلالية معينة تكون مكثفة 
وقصيرة » ولذلك نلاحظ أن فى هذه القصيدة ججملتين حصلتا على قدر كبير من 
التركيز ولذلك تكررت كل منہما فى القصيدة » كانت الجملة الأول هى « لا . 
لا تنطق الكلمة » وهى التى افتتحت با القصيدة والمقطع الثالث » والجملة 
الثانية هى ١‏ وسقطت تحت سنابك الكلمة » وهى التى حت بها المقطع الثانى › 
والمقطع الاحير » وقد احتوت كل من الجملتين على « المفردة » التى استولت على 
هذه القصيدة كلها وهى « الكلمة » التى وردت ف القصيدة بلفظها اثنتى عشرة 
مرة وبضميرها نمانى عشرة مرة . والقصيدة كلها محصورة فى إطار هاتين ال جملتين › 
لأن إحداهما فى أول القصيدة والأحرى فى آحرها وتجاورتا فى وسط القصيدة على 
هذا النحو ( أ - ب أ - ب ) الأولى هى والأحرى سقوط فى لمن عنه . 

وف قصيدة لأحمد عبد المعطى حجازى بعنوان : ١‏ مقتل صبى » () نجد 
البيت قصيبرا » وال جملة فيه قد تكون قصية » وقد تطول موزعة على عدد من 
الأبيات » ولكن « ال جملة المفتاح » مركزة مكثفة تظهر ف افتتاحية القصيدة 
وتتكرر مرة أخحرى » وتأتى معها جملة قصية أخحرى تشكل معها زاوية الارتكاز › 
ومركز الإشعاع الدلالى فى القصيدة كلها . يقول : 

الموت ف الميدان طن 

الصمت حط كالكفن 

وأقبلت ذبابة خحضراء 

جاءت من المقابر الريفية الحزينه 

ولوّبث جناحها على صبى مات ف المدينه 

فما بکت عليه عين 

الموت فى الميدان طن 

العجلات صفرت توقفت 


(۱) دیږان امد عبد المعطی حجازی : ٠٤۴‏ . 
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قالوا ابن من 


ولم يجب أحد . 
فليس یعرف امه هنا سواه 


قيلت وغاب القائل الحزين 

والقت العيون بالعيون 

ولم يجب أحد 

فالناس فى المدائن الكبرى عدد 

ا 

ماٿت ولد 

الصدر كان قد مد 

وارتد كف عض فی التراب 

وحملقت عینان ف ارتعاب 

قد آن للساق التی تشدت أن تستكن 

وعندما ألقوه فى سيارة بيضاء 

حامت على مكانه الحخضوب بالدماء 

ذبابة حضراء 

إن الجملة التى افتتحت با القصيدة جملة قصية « الموت فى الميدان 
طن » » وهى تحمل بؤرة الحدث الماساوى ف القصيدة » وطنين الموت ( ولاحظ أن 
الطبين للذباب ) هو الذى استدعى ما بعد هذه الجملة » فالصمت والكفن 
والذبابة الخضراء ٠‏ والمقابر وبكاء العين » وتتكرر هذه الجملة مرة أحرى فيأتى 


)١(‏ هناك أسطررة تتردد بين أطفال الريف المصرى تقول : إن روح الميت تتمثل فى ذبابة خحضراء 
تعوم فی الأماکن الت کان يرتادها الميت ف حياته . 
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بعدها الجمل التى تقص الحادثة . وهناك جملة أخرى تعد من المرتكزات الضوئية 
ف القصيدة وهى « ولم يجب أحد » وتتكرر أيضا مرتين . ولو وضعنا هاتين 
الجملتين متجاورتين هكذا « اموت ف الميدان طن » ولم جب أحد » لأفادتا أهم 
عناصر الدلالة فى القصيدة كلها » فطنين الموت هذا الصبى الريفى الغريب فى 
المدينة صوت مکتوم حزین کثیب مستوحش لا يأبه له أحد ولا يع به أحد» 
وكل ما يظفر به من اهتام عبارة أسيفة « يا ولداه » يقوهما عابر يغيب ف الزحام 
لأنه م يجب أحد . 

لقد جاءت الجمل ف هذه القصيدة كلها جملا قصية » كل بيت منها 
بجملة » وعندما يتعاطف بيتان » فإنه يكون من عطف الجملة على اللجملة › 
ول يطل فى هذه القصيدة سوى الجملة الأحية التى وزعت على ثلاثة أبيات »› 
کل بيت منا ينتهى بقافية متفقة مع البيتين الآخرين : 

وعندما ألقوه فى سيارة بيضاء 

حامت على مكانه الخضوب بالدماء 

ذبابة حضراء 

وهذه الجملة الختامية الجحزأة تكشف عن حسة وحزن عميقين يؤديان إلى 
تقطع النفس » وتوحى بعدم القدرة على نطق الجملة دفعة واحدة » ويساعد على 
ذلك تقطيعها بقافية مدودة « بيضاء - بالدماء - حضراء » وكأنها تلفت الأسماع 
إلى هذه الألوان التى اخحتلطت ومازجت » ولم فى هذه المفردات يوحى بالندب 
على هذه الفاجعة التى اغتيلت فا البراءة تحت عجلات الحياة الصاخبة ولم تبك 
عليما عين » ولم يتعرّف عليما أحد . 

إن طول ال لجملة أو قصرها مرتبط دائما بالموقف الذى تكون فيه . والسياق 
هو الذى يدعو إلى التوافق الأسلوبى فى صياغتا » ولذلك لا يصح فرض معايير 
معينة » وجب تفسير كل حالة فى سياقها . 
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۲ - هناك قصائد ف الشعر ار تطول فيا الأبيات طلا ملحوظا بحيث 
لا تکون هناك وقفة فى وسط البيت حتى تصل القراءة الموصولة إلى القافية › 
وبهذا تكون القصيدة أربعة أبيات أو خمسة » وبعض الشعراء يغالى فى هذا الضرب 
فشصير القصيدة كلها بيتا واحدًا . 

والشعراء الذين تطول أبيات قصائدهم هذا الطول يلترمون غالبا بقافية 
موحدة فى هذه الأبيات القليلة » ومرة أحرى أقول إن هذا الملمح لا تجده عند 
شاعر واحد » فكما نجده عند صلاح عبد الصبور - مثلا - فى قصيدته 
« توافقات » فی دیوانه « شجر اللیل » نجده کٹررا عند عحمود درویش والبیای 
وفاروق شوشة وغيرهم . وسوف أتناول قصيدة فاروق شوشة “ « يقول الدم 
العرى » تمثيلا هذا الاتجاه » فى هذه القصيدة يوجد خمسة أبيات فقط » كل بيت 
منها يبدأ بعبارة واحدة هى : « احيرا يقول الدم العربى » ما عدا البيت الرابع الذى 
لا يبدا بها » ولكنه يعد امتدادا لمقول القول ف البيت السابق عليه . والظرف 
الذى تبداً به العبارة المكررة « احيرا » - بلفظه ووظيفته الدحوية - يوحى بأن 
مظروفه طال انتظاره » وبأن « الدم العرى » كان يكابر لفترة طويلة » وکان ينكر 
هذا القول الذى يقوله الآن » ولكنه فهر وغلب على أمره » وها هو الآن يعترف 
اعتراف المنكسر المهزوم . 

والبيت الواحد ف هذه القصيدة - وما يماثلها - موزع على عدد من 
الأسطر » كل سطر منها لا يستقل - فى الغالب - بتفعيلاته » ولكن لابد من 
وصله ما بعده حتى تستقم التفعيلات » إلى أن يهى البيت بالقافية . وكل بيت 
بالطبع يستوعب عددا من الجمل التى تسقط بين كثير مها الروابط اللخوية مثل 
حروف العطف أو التعليل أو غيها اعتادا على وقو ع كل هذه الجمل تحت كوا 
مقولة للفعل « يقول الدم العرلى » . 


(ا) ف دیوانه : « يقول الدم العریی ٭ ۷ - ١۲‏ ( الطبعة الأول ٠۹۸۸‏ م ) . 
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والبيت الأول فى هذه القصيدة قصير بالقياس إلى الأبيات الأبعة التالية › 
وهو يعد افتتاحية للقصيدة ممهدة » وال لجملة التى ترد فيه قد تكون ملخصة 
للماساة التى يتحدث عنما : 

احيرا » 

يقول الدم العربى : 

تساویت والماء 

أصبحت لا طعيَ » 

لا لون › 

لا رائحة ! 

ونلاحظ أن التوزيع الكتابى محكوم بدقة » فبغم أن هذا كله بيت واحد 
نجده موزعا على ستة أسطر » ومفهوم هذا التوزيع الكتابى أن يكون هناك وقفة 
مرئية للقارىء » لكى يتأمل كل سطر منها على حدة » وجملة « تساويت والماءَ » 
تشير إلى ذروة الأساة التى تحاج إلى تفصيل » وهى تعتمد ف ناتجها الدلالى على 
العبارة التى تتداول بين الناس ف التدليل على التلاحم وقوة الصلات « الدم 
لا کن أن یکون ماء » » ولیس هذا تہوينا من شأن الماء » فمن الماء كل شىء 
حى » ولذلك تبدل من هذه الجملة الجملة التالية وهى : « أصبحت لا لون » 
لا طعم » لا رائحة » فتحدد الصفات التى تساوى فيا الدم مع الماء . وهذا 
البيت - إذن - جملة واحدة » ولکنہا وزعت کا نرى من أجل لفت الانتباه إلى 
كل وحدة كتابية من هذه الوحدات . وقد جاءت جملة « لا طعم » حيرا 
لأصبحت » فجاءت معها فى سطر واحد » واجتزىء مها الرابط اعتادًا على فهمه 
من التساوى مع الماء » فلم يقل : ١‏ أصبحت لا طعم لى مثله » وجاءت ججملة 
« لا لون » وحدها » وبعدها جملة « لا رأئحة ) بدون رابطة من أدوات العطف 
فكأن هناك « أصبحت » مضمرة » وعدم ذكرها هنا يوحى بأن الدم أصبح 
متساويا مع الماء فى فقدان الطعم واللون والرائحة دفعة واحدة ولذلك تغنى 
أصبحت » الأرلى » وتبدل الجمل التالية من السابقة فيقوم هذا القطع والوصل 


۲۰۸ 


فى آن واحد » القطع عن طريق التوزيع الكتابى الذى استعملت فيه علامات 
الترقم بدقة » والوصل عن طريق الترابط النحوى . 

ثم يبداً البيت الثانى مما بداً به البيت الأأل « حيرا » يقول الدم العربى : ٠‏ 
فيشعرنا هذا بأننا فى إطار الجملة الأولى نفسها » وهذا ضرب من الفاسك النصى 
الدقيق » وإذا كان مقول القول هنا ختلفا ف لفظه فإنه متفق مع المقول السابق فى 
مجاله الدلالى : 

احيرا » 

يقول الدم العربى : 

اسل ۸ 

فلا یتداعی ورای النخيل 

ولا ينبت الشجر المستحيل 

سيل 

أروى الشقوق العطاشً › 

وأسكب ذاكرق لارمال » 

فلا يتخلق وجه المليحة »› 

أو حلم فارسها المستطار » 

وأذزف حتی النخاع « 

وینحسر المد « 

تنبت فوق حجارتكم ۽ 

مدنا تعمدد أو تستطیل 

وت کل ما یتبقی من الأزض » 

لكنها رة ! 

لقد تساوى الدم مع الماء » وها هو ذا يسيل )ا يسيل الماء » ولكنه 
لا یترب على سیلانه ما یترتب على سیلان الماء » فسیولته لا تنہت شجرا › 


۲۹ 


ولا يتداعى هما نخل . إن الأرض لا تتشب الدم المسفوك » لأنه يتختّر فوقها 
ولذلك يسيل الدمٌ - الماءُ يروّى الشقوق العطاش فلا يتخلق وجه « المليحة » . 
إن الدم لا ينبت شجرا » وإن الماء لا يساعد على تخلق وجه المليحة 
(الحرية ) . وهذا الدم لم يعد دما حالصا » ولا ماء حالصا ولذلك تعطل 
ما يترتب على كل منما : الدم » والماء » فلا حرية ولا شجر » وأصبح کل شىء 
مواتا وعدما وليست هذه المدن التى تتمدد أو تستطيل سوى أضرحة تحوى فى 
داحلها أمواتا . 
ومن الملاحظ هنا أنه عندما طال البيت اعتمد على التقفية الداخلية 
« أسيل - النخيل - المستحيل - تستطيل » لكى يكسر حدة تتابع التفعيلات 
دون تقفية » حتى تأتى القافية الأصايّة للبيت » وهى متفقة مع قافية البيت الأول 
« رائحة - أضرحة » غير أن الأول موؤسسة والثانية غير مؤسسة » وتوافق القوافى 
فى هذه الأبيات الطويلة يؤّدى إلى ضرب من الفاسك الصوتى بين أجزاء القصيدة . 
ويبداً البيت الثالث بالبداية نفسها التى بداً بها البيتان الل والثانى « احيرا 
يقول الدم العربىّ » ويختلف مقول القول فى مفرداته » ولكنه يهاسك مع سابقه من 
حيث الاتفاق ف الجال الدلالى » ففى البيت السابق كان الدم لا ينبت شجرا 
ولا يتخلق به وجه « المليحة » وف هذا البيت يقول : « أسرجت خيلى بقلب العراء 
وخحيمتٌ فى نقطة الجذب » ووجوده فى نقطة الجدب عله يدور حول نفسه 
ویتشرنق ف ذاته ويحکم أغنيته وينتشى لنفسه ولكنه مع ذلك يحاول ادعاءٌ أن 
يطاول كل الدماء الخصبة : 1 
حيرا 
يقول الدم العربى : اكتفيت 
تجاوزرت جسر الشرايين » 
أرجت خيلى بقلب العراءِ » 
وحيمت فى نقطة الجدب 
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احکمت أغنیتی 

وقلت : 

أطاول كل الدماء التى أنضجتها الحرائق » 

كل الدماء التى أهرقتبا الملاحم » 

كل الدماء التى اعتصرا المآدبٌ › 

فاحرت أنى الوحيد الذى 

جعلوا من بقاياه حاتمة للبكاء 

وفاتحة للختاء 

ومن رتی مذْبَحةٌ | 

وقد جاءت هذه القافية « مجه » كأنها فاصل هذا البيت الطويل الذى 
يشمل البیت الثالث والرابع معا » لان البیت الرابع لا يبدا بما بدأً به كل بيت 
« حيرا يقول الدم العرنى » » ولكنه يواصل قوله الذى يترتب على إسراج الخيل 
بقلب العراء حيث لا معارك » ونصب الخيمة بنقطة الجدب حيث لا أمل فى 
إحصاب » فيغوص 0 بذاكرة الرمل » امجدب وهى ذاکرته التی سکہا من قبل 
للرمال » والرمل هنا رمز للأحلام الضائعة والأمانى الخيبة » ولكنه مع كل هذا 
الإاحفاق والنيبة يحاول أن يتمسك ملاح وجه « العروس » التى تخطفها اموت 
والقاتل الهمجى » والعروس هنا هى ١‏ المليحة » التى سال من قبل فلم يتخلق 
وجهها « أحكمت فرق ملاعها قبضتى واسترحت » وغاول أن يتطلع إلى 
المستقبل : 

أغوص بذاكرة الرمل 

وجهى عروس تخطفها الوت 

والقاتل الهج 

تغب ملاحها 

ويغيب اهموى العربى 
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قاومُت 

فانفالتت في فقاعة 

وانطفاتُ 

أحکمت فوق ملاعها قبضتی 

واسترحتٌ « 

أغوص بذاكرة الرغْب » 

وجهى سحابة يم » 

تعشش فی کل بیت 

وتترك بعض عناکبها فى تراب الملاح 

وجھی الذی یتشکل ف کل حال 

ویلبس أقنعة لا تبوح ¢ 

وپنظر فی رحم الغيب 

ماذا تجن الغيوم ؟ 

وماذا تقول البروق ؟ 

وماذا تخبىء عاصفة فى الغُروق 

ودمدمة ف الرءوس 

وأشبهت الليلة البارحَة ! 

لد توالت الأفعال ف هذا البيت فملأته حركة » ومع كل السلبيات التى 
تمثلت فى ذاكرة الرعب » وسحابة اليتم التى تعشش فى كل بيت » والعناكب 
التى تتركها فى املاح » يتشكل وجه الدم ويلبس أقنعة لا تكشف عما تحتها 
ويحاول أن « ينظر فى رحم الغيب » ليستطلع ما تجن الغيوم والبروق والعواصف 
الكامنة فى العروق والدمدمات التى فى الرءوس . 

ولكن تأت الجملة الأحية فى البيت فتجهض هذا التطلع المرعوب الخائف 
وتجعل من هذه الحاولة حركة محبطة كسابقاتما « وأشبهت الليلة البارحة » . 
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وهذا البيت على طوله جملتان أولاهما : « أأغوص بذاكرة الرمل » وما تعلق 
بها » والأحرى : « أغوص بذاكرة الرعب » وما تعلق بها . واتفاق الفعل جعلهما 
كأنهما جملة واحدة » فكل مهما غوص بالذاكرة ولكن ف حالة مختلفة . ولذلك 
جاءت الحملة القصية الأحية من غير بنية هاتين الحملتين المضارعتين « وأشبہت 
الليلة البارحة » لتهدم ما ترتب على الغوص بذاكرة الرمل وذاكرة الرعب » وهو 
هدم متوقع لأ الغوص بذاكرة الرمل غوص بلا أمل » والغوص بذاكرة الرعب 
غوص خائف متردد مذعور . 

ويبداً البيت الأحير بالبداية نفسها « أخيرًا يقول الدم العربى » ولكن الدم 
العربى هنا ينعت بنعوت متضادة متنافرة فهو ١‏ مسافر عبر العواصم » وهو متناثر 
فى كل أرض » ولكنه مع هذا « متجمع خلف الحواجز » فهو إذن سفر مقيد › 
وتناثر مكبّل » ونتيجة لذلك يعلن « التعب » ويتكرر الفعل « تعبت » أربع مرات 
وف كل مرة يكشف سببا من أسباب هذا العناء : 


انيرا « 

يقول الدم العرنى المسافر عبر العواصم 
والمتجمع خحلف الحواجز 

وامتناثر فى كل أرض : 

تعہت 
وهذى بقية لحمى › 

وهذى هوية جلدى 

وبعض ملاع أرضى التى سكدت ف العيونِ › 
تعبٽ 

فمن يحمل الآن عنى بقية يومى › 
وأشلاء حلمى » 

ومضى .. 


تعبت . 
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الدروب يلاحقها المي 
یسکاالصمتٌ 

لقلبُ يلزه القهر » 
والشاحنات الرجيمة ترتد عبر الزوايا 
شظایا 

تعبث 

المدى لا بین 

الصدی لا بين 
ووجھی ما زال منسحقا 
فى جبين المرايا 

تلاحقه اللعنة الجاحة ! 


إن تكرار « تعبت » يجعل البيت عددا من الدوائر الصغرى التى تبداً من 
نقطة واحدة » وبذلك يتشاكل بناء البيت الواحد من بناء القصيدة كلها التى هى 
عبارة عن عدد من الدوائر الكبرى التى تبداأً من نقطة واحدة هى : « أخيرا يقول 
الدم العربى » فال جمل فى هذه القصيدة دائرية » أو كثير ما كذلك تعتمد 
التكرار وسيلة همذا الدوران ال جز » والأبيات فما دائرية كذلك تعتمد التكرار 
وسيلة هذا الدوران » ولذلك فكل بيت - برغم تعدد الجمل فى داحله - جملة 
واحدة » لأن هذه الجمل المتعددة كلها مقول للفعل « يقول » والقائل فيا جميعا 
والحد وهو : ( الدم العربى » . 

والقصيدة - بالطبع - يمكن أن تحلل دلاليا من زوايا متعددة ولكننى 
اقتصرت هنا على جانب التشكيل العروضى مثلا فى البيت » وجانب حدود 
الجملة » وهما بعض العوامل المنتجة للدلالة فى القصيدة . 

وقد لاحظنا أن الشاعر هنا قسّم البيت على عدد من الأسطر » وغلب على 
كل سطر منا أن يكون وحدة دلالية صغية » ولكن بعضها لم يكن كذلك فمثلا : 
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تنبت فق حجارتکم / مدا تتمدد او تستطیل » کتبت على سطرین وهی 
وحدة دلالية راحدة » ركذلك « وجهى سحابة يم / تعشش ف كل بيت / وتترد 
بعض عناکبا فى تراب املاع » كتبت على ثلاثة أسطر » وكذلك « والشاحدات 
الرجيمة ترتد عبر الزوايا / شظايا » كتبت على سطرين » وكذلك « ووجهی ما زال 
منسحتقا / فى جبين المرايا / تلاحقه اللعنة الجاحة » كتبت على ثلاثة أسطر . 
وقد بلغت حدة التقسم الكتابى مى جعل الشاعر يفصل بين الاسم الموصول 
وصلته فى قوله : « فاحرت أنى الوحيد الذى / جعلوا من بقاياه حانمة للبکاء / 
وفاتعة للغناء / ومن رثتى منجة » . وهذا التقسم الكتاهى معتمد على أن البيت 
وحدة عروضية واحدة . 

۳ - وهناك عدد من القصائد اصطنعت البيت الطويل وحدة عروضية › 
ولكن الشعراء لم يقسموا بين وحداته الدلالية كتابة » واثروا كتابة البيت كله فى 
فقرة راحدة متصلة » فعل البياتى هذا فى بعض قصائده » وقد زاو ج أحيانا بين 
البيت الطويل يكتبه على هذا النحو » والبيت القصير فى قصيدة واحدة » ول يلتزم 
بقافية فى أبيات القصيدة » وقصيدته « دم الشاعر » '“ مثال على هذا التزاوج » 
سأنقل منها المقاطع التالية : 

— ١ 


صوت الشاعر فوق نحيب الكورس يعلو » منفردًا › 

منحارًا ضد الموت » وضد تعاسات البشر الفانين » بنار 
سعادته السوداء يجوب العام » منفيا يتطهر › لا اسم له » 
وله كل الأماء » بقانون زى يتحول » يقتل هذى الوحشة 
يقضی بالشعر عليا »> ک هو شرير أن يسكنك الشعر : 
مى » بين يديك انا قوس فاکسرنی » » وحب بوب » 


. ) م‎ 1۹۸٤ ر اليعة المصرية العامة للکتاب‎ ١ : ديوان نملكة السيلة‎ )١( 
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فاهجرنی » ٤‏ هو شرير هذا الحبٌ القاسى لا اسم له › 
وله كل الأسماء » فتيا كالريم على أبواب المدن المسحورة 
یات أو لا یات » کرماد حريق يتوهج فى قلب الشاعر 
منطفعا أو مشتعلا » يولد مبتورا أو مكتملا » ينمو ف 
أدغال النفس الوحشية طفلا » يحبو فى أصقاع الور » 
ليشعل نار الإبداع . 

¥ 


نحيب الکورس » منفردا » ياحذ بالالبابٌ . 


ب ۳ ب 
نخر سُوسٌ الكلماتِ 
الكتب الصفراء . 


فعلام الضجة فى سوق الوراقين » علام يزايد هذا الوزان ؟ 

فالبيت الأرل اشتمل على مائة وخمس تفعيلات توزعت على تسع عشرة 
جملة » لم يفرق بينها سوى علامات الترقم التى ل تراع نهاية ا جملة دائما بل راعت 
الوحدة الدلالية الصغرى أحيانا كوضع الفاصلة قبل كلمة « منفردًا » وبعدها . 
ولم تتقاطع الجمل مع البيت . وبالطبع لا يمكن قراءة كل هذا البيت ف نفس 
واحد » ولابد إذن من التوقف أثناء قراءته » وعلى قارئه ن يختار بنفسه نقطة 
التوقف » وسيكون وقفا اضطراريا على كل حال . وتتابع الجمل على هذا الحو 
مقصود من الشاعر » فهو بريد من قارئه أن يستمر فى القراءة » وإذا توقف عند 
نقطة ما فإنٌ وقفه يكون وفقا لاحتياره الخاص » وبذلك يشارك المتلقى الشاعر فى 
إنتاج دلالة النص . 

وعلى حين كان البيت الأول على هذا النحو من الطول كان البيت الثافى 
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قصيرا بالنسبة له إذ لم يتجاوز أربع عشة تفعيلة » وكان جملة واحدة » وجاء البيت 
الفالث أقصر من سابقه ؛ إذ جاء جملة بسيطة من ست تفعيلات » ولكن هذه 
ا لجملة البسيطة كتبت على سطرين فصل فيا بين الفعل والفاعل فى سطر « ينخر 
سوس الكلمات » والمفعول به فى سطر مستقل « الكتب الصفراء ٠‏ . 

ما لاشك فيه أن الشعراء - وحاصة الجيدين منم - لا يقمون على شىء 
دون أن تكون له دلالة خاصة » ولاشك أنه من خلال سلوكهم على هذا النحو 
أو غيو قد يرسخ تقليد على مدى الزمن تصبح له دلالته الخاصة » ولكن هذا 
التنوع المعدد ف أسلوب كتابة الشعر الحر يجعل من محاولة « التقعيد ٠‏ عبا ؛ 
ونکاد کل قصہیدة تصیح ڈات ممح خاص ہہ لا باس آنا یکی رر ی ےل 
لکن لابد أن يكون نثمة قدر مشترا ك من التقاليد الفنية الثابتة المستقرة التى تسو 
جمع هذه القصائد تحت نط معين . 


وقضية التوزيع الكتابى فى الشعر الحر قد جمحت ببعض الشعراء جموحا 
لا پمکن معه احیانا تفسیر ما یصنعون تفسیرا یکافء هذا الصنيع . صحيح أن 
كل قصيدة عمل مستقل بذاته » لكنْ كونها « قصيدة » مع غيرها من القصائد 
يلزم أن تكون مثل غيرها فى عدد من اللوابت تنمثل فى مجموعة من الانظمة 
المعينة » لا أن يكون لكل قصيدة قواعدها الخاصة بها وحدها فى كل شىء . 

لقد حاول الشاعر القدم أن يبدع من خلال القسك بقالب معين » وتفنن 
فى ذلك ضروبا من التفنن » وكذلك فعل الشاعر المعاصر الذى الترم بهذا القالب › 
أما الشاعر الذى يكتب الشعر الحر فقد حرج على هذا القالب »› وراح يبحث 
عن شكل للقصيدة الحديئة » وما زال ببحث حتى الأن » إنه حرج ولم يعد . 


خحاتمة 

حاولت من خلال الصفحات السابقة أن أتبين دور النحو فى البناء 
الشعرى » واخحترت هذا « الجملة » منطلقًا ف التعامل بوصفها الوحدة المركبة 
ذات الدلالة المفيدة » وبوصفها الغاية التى تسعى إليها كل دراسة لغوية › 
وبوصفها الوحدة الصغرى التى يتألف منہا اص مهما صغر أو كبر » ولم أتحدث 
- بالطبع - عن مكونات الجملة أو أجزائها التى تأتلف منها ؛ لأن الحديث عن 
هذه القضايا ليس من مهمة هذا الكتاب › ولكنه مهمة كتب قواعد النحو وهى 
بحمد الله كثيرة متنوعة . 

ولا كانت الجملة فى الشعر تخضع لعدد من الضوابط والقيود التى 
لا تخضع لثلها فى التار فقد حاولت كذلك أن أتعرف أثر هذه الضوابط على 
الجملة . ومن المعروف أن هذه الضوابط تتمثل ف الوزن والقافية » والوزن ف الشعر 
محكوم بعدد معين من المقاطع الصوتية المعيئة التى تتوالى بنظام خغصوص مثلت 
صورته التجريدية « تفعيلات » البحر الشعرى المعين » والقافية يمثلها مقطع صو 
واحد أو أكار يتردد فى نهاية كل بيت ويضع حتاما صوتيا طمذه المقاطع المتوالية ف 
الشعر الذي إطلق عليه « شعر البيت » » ولذلك كان هذا التحديد معْريًا بتتبع 
أثر هذا على اجحملة التى لا تخضع ف التار لمل هذا التحديد » ولذلك حاولت أن 
اقل عل التقاطع الذى يحدث بين ال لحملة والبيت وزنا وقافية » وبيان اثر هذا 
التقاطع على البناء الشعرى » وريت أن هذا جانب إجرالى يختلف فيه شاعر عن 
آخر » ومة مرونة كبية قدمها النظام اللغوى ف العربية لكى يتمكن الشعراء من 
استغلا ا . والجحملة العربية فى الشعر مع محافظتما على مكوناعما الأساسية س 
أن تجرى عددا من التبادل الموقعى بين أجزائها فيستقم بذلك البيت شعريا من 
جانب وينتج عن هذا التبادل دلالة إضافية تكتسبا الدلالة الأصلية للجملة من 
جائب احر فيغنى النص الشعرى بهذا غناء دلاليا متعدد الأبعاد والإشعاع . 
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وم أفصل بين القافية والوزن إلا من أجل ماولة تبين الغصائص الخاصة 
التى يضفما كل مهما على بناء ا لجملة فى الشعر » وإلا فإن البيت بوزنه وقافيته 
شیء واحد » بل أستطیع القول إن البیت بوزنه وقافیته وبنائه اللغوی بكل ما بمثله 
هذا البناء اللغوی من أصوات ومفردات وتر اكيب شىء واحد ؛ ومن هنا يدخحل فى 
إنتاج الدلالة للبيت كل هذه المكونات معا بما فما الوزن والقافية » ومن هنا يكون 
البيت غالبا وحدة دلالبة فى القصيدة بجانب كونه وحدة « موسيقية » أو بالأحرى › 
وحدة عروضية . 

وقد قرنت شعر التفعيلة أو الشعر الحر فى المثيل والتحليل بشعر البيت 
وهو الشعر بالشكل العروضى الموروث » وكانت الننيجة برغم تحرر هذا اللون من 
الشعر من قيد القافية ومن الالتزام بالشكل العروضى الموروث أن هذا اللون من 
الشعر بحدث فيه على مستوى بناء الحملة ما يحدث ف الشعر القديم » وذلك لأنه 
يلتزم الوزن » وهذا فى حد ذاته كفيل بإيجاد هذا التشابه ف الظواهر اللغوية › لأن 
ا لجملة فى العربية ها حد أدنى تلتزم به ولا تفل عنه وهو تحقق طرف الإسناد الذى 
تنعقد به الجملة » وليس ها حد أقصى تلتزم به »> فال جملة من حيث الطول أكار 
مرونة من البيت فى الشعر بشكليه القديم والجديد ومن هنا ظل تطابق البيت مع 
الجملة متوقفا على ما يريده الشاعر أو على قدرته ف الإفصاح والبيان » فقد ياق 
بأكار من جملة فى البيت الواحد » وقد يكون البيت بعض جلة » وهنا يكون 
للوقف على القافية دلالته التى ينبغى التنبه إليها لأنه وقف مقصود قبل بلوغ 
الجملة تمامها » ويفسّر ذلك فى إطار القصيدة كلها بوصفها نصًا واحدًا بين 
اأجزائه تفاعل حي وتأثير متبادل . 

ريثبت التحايل الخاص بكل قصيدة على حدة أن مجموعة القواعد التى 
تسشخدمها القصيدة سواء أكانت قواعد لغوية ( صفية ونحوية ) أم قواعد شعرية 
( من حيث الوزن أو القافية ) لا نتج الدلالة نفسها التى تنتجها هذه القواعد 
ذاتها فى قصيدة أحرى بحيث لا يقال مثلا إن قافية العين تفيد كذا وكذا أو إن 
بحر الطويل يفيد كذا وكذا » أو إن استخدام الجمل الاسمية يؤدى إلى كذا وكذا 
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أو إن كثة استعمال الظرف أو الحال إلح تفيد كذا وكذا » فإن اللغة لو كانت 
هكذا لا كان ما يفعله الشعراء إبداعًا ولأصبح كل متكلم قادرا على إيداع كهذا . 

يبت التحليل أيضا أن هذه القواعد بنوعيما النحوى والعروضى لا تكون 
منأى عن إنتاج الدلالة الخاصة بالقصيدة لأ كل جانب من الجوانب على 
مستوى الأصوات والصيغ وا مفردات والتراكيب والوزن الشعرى الخاص واختيار 
القافية ا معينة يتعاون مع الأحر ومن هنا يكون إنتاج الدلالة حاصلا لعدد كبير من 
التوافقات التى تتازر وتصنع سياقا معينا يساعد بدوره على توجيه فهم الجزئيات فى 
إطار النص كله . 

NS 
معينة » وقد يستعمل النعوت ملا أو الأحوال أو ما شء شعت من مكونات ال جملة ى‎ 
قصيدة فيكون ها دلالة معينة » ولكن هذه الاستعمالات بأعيانها لا يكون ها‎ 
الدلالة نفسها فى قصيدة أخحرى ؛ لاحتلاف السياق من قصيدة إلى أخرى ومن‎ 
. هنا لا يصح فرض قواعد جامدة فى الإبداع الشعرى‎ 

للأسباب السابقة أحذت الدراسة جانب الوصف »> والتحليل لبعض 
القصائد القديمة والحديئة » وكا تناول التحليل قصائد من شعر امرى القيس 
والنابغة وطرفة بن العبد والأعشى ولتنبى تناول كذلك قصائد من صلاح 
عبد الصبور وبدر شاكر السياب وأحمد عبد المعطى حجازى وأمل دنقل وفاروق 
شوشة وتحمد إبراهم ابو سنة . وف بعض الأحيان کان التحليل يتوقف عند 
الظاهرة التی یرید کشفھا وتجلیتہا » کا كان يتسع فى بعض الأحيان لتقد تفسير 
للقصيدة كلها » وف كل حالة كان المدحل هو بناء الجملة فى الشعر . 


وقد أبتت لى هذه التجربة ا أثبت لى غيها من قبل أن طاقة الننحو قوية › 
وأنها مبدعة إذا أحسن استغلا ما من قبل الشعراء » وأنها يمكن أن تکون مدخلا 
صحيحا لفهم النصوص وتفسيرها إذا أحذنا فى مفهوم النحو أنه تفاعل خلاق 
مع المفردات التى تشغله والسياق الذى يرد فيه . 
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وقد أثبتت لى هذه التجربة كذلك | أثبت لى غيها من قبل أن طاقة 
الحو تتجلل أظهر ما تكون فى النصوص الأدبية » ومن هنا كانت الدعوة » التى 
أرجو هما أن تعحقق » إلى توجه الدرس النحوى حتى على مستوى النحو التعليمى 
إلى النصوص الأدبية ال جيدة » ولا غرو أن اتجه النحويون القدماء - رضى الله عنهم - 
إلى النص القرآنى والنصوص الشعرية العالية فجعلوها مناط التطبيق الموسع أحيانا 
کا جعلوا منیا شواهدهم . إن التوجه إلى النصوص الأدبية وحاولة تفسيرها من 
مدحل الأبنية النحوية وكشف طاقة الحو فى بناء دلالتها سوف يعود باعظم 
النتائج على النحو والأدب ما » کا سوف يعود بأعظم النتائج أيضا على متعلمى 
العربية والراغبين فيا » وعلى الله ¬ سبحانه - قصد السبيل . 


¥ # ¥ 


أولا : الدراسات : 


ارسطو . 
- کتاب أوسطو فى الشعر ( ترجمة د . شکری محمد عیاد - دار الکاتب العرنی - 
القاهرة ۱۹٩۷‏ م ) . 
الأشمونى » نور الدين أبو الحسن على بن محمد . 
- شرح الأمونى لألفية ابن مالك ( دار إحياء الكتب العربية - القاهرة ) . 
الأنبارى » أبو بكر محمد بن القاسم بن بشار . 
- شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات ر ط ۲ - نحقيق عبد السلام محمد 
هارون » دار المعارف بمصر ۱۹۹۹ م) . 
انيس » د . إبراهم . 
- الأصوات اللغوية ( مكتبة نهضة مصر ) . 
- من أسرار اللغة ر ط ٣‏ - مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة ٠۹١١‏ م ) . 
- موسيقى الشعر ر( ط ۳ - مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة ٠۹١١‏ م) . 
أيوب » د . عبد الرحمن . 
- الأصوات اللغوية ( مطبعة الكيلانى - القاهرة ۱۹١۸‏ م ) . 
بشر » د . کال . 
- علم اللغة العام » الأصوات ( دار المعارف بمصر ۱۹۷۳ م ) . 
التبیزی » بی بن على بن محمد بن الحسن بن موسى بن اللخطيب . 
-- الكافى فى العروض والقوافى ر( تحقيق الحسائى حسن عبد الله ) . 
التنوحى » أبو يعلى عبد الباق عبد الله بن الحسن . 
- القوافی ( تحقیق د . عونی عبد الرووف - الخانجی ٠۱۹۷۰١‏ م ) . 
- شرح ديوان زهير ( دار الكتب المصرية ) . 
- قواعد الشعر ( تحقيق محمد عبد المنعم حفاجى - القاهرة 1١۹٤۸‏ م ) . 
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الجاحظ » أبو عفان عمرو بن محر . 
- البيان والبيين ( تحقيق عبد السلام محمد هارون - مكتبة الخانجى بالقاهرة ) 
- الحيوان ( تحقيق عبد السلام محمد هارون - مكتبة ومطيعة الحلبى بمصر ) . 


الجرجانى » عبد القاهر بن عبد الرمن 
- دلائل الإعجاز ( قرأه وعلق عليه محمود محمد شاكر - الخانجى بمصر ) . 
ابن جنی »› أو الفتح عفان . 
- الخصائص ( تحقيق محمد على النجار - دار الكتب المصرية 9 م) . 
- الحتسب فى تبيين شواذ القراءات والإيضاح عنما ( تحقيق الأستاذ على النجدى 
ناصف واخحرين - الجلس الأعلى للشعون الإسلامية بالقاهرة ۱۳۸١‏ ه ) . 


أبن جعفر » قدامة . 
- نقد الشعر ر تحقيق کال مصطفى - مكعبة الخاغجى بالقاهرة ) 
جونسون » بارتون . 
- دراسة يورى لونان للشعر ر مجلة الفكر العرهى العدد ٠١‏ ترجمة د . سيد 
البحرارى ) . 


حجازی » أحمد عيد المعطى . 
- أسثلة الشعر ر الأهرام ۱۹۸۹/۱/٤‏ م ) . 
۔حسان » د . تمام . 
- الأصول ر الميعة المصرية العامة للکتاب ۱۹۸۲ م) . 
- اللغة العربية معناها ومبناها ( اليئة المصرية العامة للكتاب - القاهرة 
7۳ م( . 
الخفاجى » الأمير أبو محمد عبد الله بن محمد بن سعيد بن سنان . 
- سر الفصاحة ( دار الكتب العلمية ¬ يروت ۲ م) .۰ 


ابن درد » أبو پکر محمد بن الحسن . 
e e‏ 64 م) . 
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الدمامينى › بدر الدين أبو عبد الله محمد بن أهى بكر . 
- العيون الغامزة على جنايا الرامزة ( تحقيق الحساف حسن عبد الله - القاهرة 
7۳ م( . 


الربیعی » د . محمود . 


- قراءة الشعر ( دار المعارف بمصر ۱۹٦۸‏ م ) . 
- مقالات نقدية ( مكتبة الشباب ۱۹۷۸ م ) . 


ابن رشيق » ابو على الحسن بن رشيق القيروانى . 
. العمدة فى محاسن الشعر وآدابه ونقده ( تحقيق محمد عبى الدين عبد الحميد - 
دار الجیل بیروت ۱۹۷۲ م ) . 
الرضى » رضى الدين الاستراباذى . 
- شرح شافية ابن الحاجب ر تحقيق محمد نور الحسن وحمد الزفزاف وحمد 
عيى الدين عبد الحميد - مطبعة حجازى - القاهرة ) . 
ریتشاردز ¢ أ . ]1 
مبادىء النقد الأدبى ( ترجمة د . عمد مصطفى بدوى - المؤسسة المصرية العامة 
للتأليف والترجمة والطباعة والدشر - القاهرة ٠۹١۳‏ م) . 


زايد » د . على عشی . 
- عن بناء القصيدة العربية الحديثة ( مكتبة دار العلوم ٠۱۹۷۸‏ م ) . 


زکریا 4 میشال . 
- دليل الدراسات الأسلوبية ( المؤسسة ال جامحية للدراسات والدشر والتوزيع - 
بیروتث (e ۹A4‏ 
الریدی › توفيق . 


- أثر اللسانيات ف النقد الأدهى الحديث ر الدار العربية للكتاب ¬ تونس ) . 


ابن السراج » محمد بن السري . 
- الأصول فى النحو ر تحقيق د . عبد الحسين الفتلى . ط ۲ مؤسسة الرسالة 
۷ م( . 
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السعران » د . مود . 

- علم اللغة مقدمة للقارى“ العرلى ( دار المعارف بمصر ٠١۹١۳‏ م) . 
سیبویه » ابو بشر عمرو بن قنبر . 

- الكعاب ( تحقيق عبد السلام هارون ) . 
السيرافى » أبو سعيد الحسن بن عبد الله بن المرزبان . 

- شرح الكتاب ر مخطوط بدار الكتب المصرية رقم : ٠١۷‏ نحو ) . 
الشافعى مال الدين عله الرحم الإسنوى 2 

- ناية الراغب فى شرح عروض ابن الحاجب ( تحقیق د . شعبان صلاح - دار 

الثقافة العربية ۱۹۸۸ م ) . 

شاهين » د . عبد الصبور . 

- القراءات القرآنية فى ضوء علم اللغة الحديث ر دار الكاتب العرى للطباعة 
ابن الشجرى » أبو السعادات هبة الله بن على . 

- ختارات شعراء العرب ر( نتحقيق على محمد البجاوى - القاهرة ) . 
الشنشتمری » پوسف بن سلیمان بن عیسی . 

- تحصيل عين الذهب ومعدن جواهر الأدب ر( مطبوع بأسفل صفحات کتاب 

سیبويه - طبعة بولاق ) . 

شيخو » الأب لويس . 

. اء التصرانية ( مكتبة الأداب وه مطبعتا بالجماميز - القاهرة ۲ م). 
الصبان » محمد بن على . 

- حاشية الصبان على شرح الأشمونى ( دار إحياء الكتب العربية ) . 


- المفضليات ر تحقيق وشرح أحمد محمد شاكر وعبد السلام هارون - مطبعة دار 
المعارف ۱۳١۱‏ ه) . 
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الطرابلسى > د . محمد الهادی . 

- خصائص الأسلوب فى الشوقيات ( منسورات ال جامعة التونسية ٠۹۸۱‏ م) . 
عبد الرعوف ¢ 3د . عون 2 

- القافية والأصوات اللغوية ر الخانجى بمصر ۱۹۷۷ م ) . 
ابن عبد ربه » ابو عمر احمد بن محمد . 

- العقد الفريد ( شرحه أحمد امین وأحمد الزين وإبراهم الإبیاری - دار الكتاب 

العرى ) . 

عبد اللطيف » د . محمد حاسة . 

- الضرورة الشعرية فى النحو العربى ر مكتبة دار العلوم ٠۹۷۹‏ م ) . 

- فى بناء الجملة العربية ( دار القلم - الکویت ۱۹۸۲ م) . 

- النحو والدلالة مدخل لدراسة المعبى النحوى الدلالى ر القاهرة ٠۱۹۸۳‏ م) . 
عبد المطلب » د . محمد . 

- بناء الأسلوب فى شعر الحداثة التكوين البدیعی ( ٠۹۸۸‏ م ) . 

- العلامة والعلامية ( الوطن العربى للدشر والتوزپع - القاهرة بیروت ٠۱۹۸۸‏ م ) . 
العسكرى » أبو هلال الحسن بن عبد الله . 

- كناب الصداعتين : الكتابة والشعر ر تحقيق على البجاوى » ومحمد أب الفضل 

إبراهم - عيسى البابى الحلبى - القاهرة ٠۳٣۴۳‏ ه ) . 

العقاد » عباس مود . 

- اللغة الشاعرة ر الأغجلو المصرية ٠۹١١‏ م) . 
عېده » د . داود . 

- دراسات فى علم أصوات العربية ( مؤسسة الصباح - الکویت ۱۹۷۹ م) . 
عمر ) د . امد مار 2 

- دراسة الصوت اللغوى ر عام الكتب - القاهرة ٠١۹۷١‏ م ) . 
العلوى » اين طباطبا . 

- عیار الشعر ( تحقیق د . طه الحاجری و د . محمد زغلول سلام ۱۹٣۰‏ م) . 


(1) 
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عیاد » د . شکری عمد . 
- موسیقی الشعر العرلى مشرو ع دارسة علمية ( دار المعرفة ) . 
- الصاحبى ( تحقيق السيد أحمد صقر - عيسى البابى الحلبى القاهرة ) . 
الفارسى » أبو على الحسن بن أحمد . 
- شرح الأيات المشكلة الإعراب ( تحقيق الدكتور حسن هنداوى = دار القام 
بدمشق » دار العلوم والثقافة بیروت ۱۹۸۷ م ) . 
- المسائل العضديات ر حققه شيخ الراشد . مدشورات وزارة الثقافة “ دمشق 
1 م) . 


فاضل »› جهاد . 
- قضايا الشعر الحديث ( دار الشروق ۱۹۸٤‏ م ) . 
فتوح » د . محمد فتوح أحمد . 
- شعر المتنبى قراءة أخرى ر دار المعارف بمصر ٠۱۹۸۳‏ م ) . 
فضل »› د . صلاح . 
- إنتاج الدلالة الأدبية ( مؤسسة مختار للشر والتوزيع - القاهرة ٠۹۸۷‏ م ) ٠‏ 
- علم الأسلوب : مبادئه وإجراءاته ( الميعة المصرية العامة للکتاب ۱۹۸١‏ م) . 
- نظرية البنائية فى النقد الأدهى ( منشورات دار الآفاق الجديدة - بيروت 
۵ م ) .۰ 
فلیش » هنری . 
الکاثوليكية ٠۱۹٩٩‏ م ) . 


أبن قتيبة . 
- الشعر والشعراء ( تحقيق أحمد شاكر - دار إحياء الكتب العربية ٠١١۶١‏ ه) . 
- مناج البلغاء وسراج الأدياء ر تقديم وتحقيق محمد الحبيب بن اللخوجة ¬ تونس 
17 م). 


YY 


كشك » د . أحمد عبد العزيز . 
- القافية تاج الإيقاع الشعرى ر القاهرة 1۹۸۳ م ) . 
کولیوج . 
- النظربة الرومانتيكية فى الشعر ( ترجمة د . عبد الحكم حسان - دار المعارف 
۰ م( . 
کوین » جون . 
- بناء لغة الشعر ( ترجمة د . أحمد درويش - الزهراء القاهرة ٠١۹۸٤‏ م ) . 
ماکلیش » ارشيبالد . 
- الشعر والتجربة ( ترجمة سلمى النضراء الجيوسى - دار اليقظة العربية بيروت 
7۳ م( . 
لمرد » محمد بن يزيد . 
- المقعضب ( تحقيق الشيخ عبد الخالق عضمية » الجلس الأعلى للشعون الإسلامية › 
القاهرة ۱۳۹۹ ه ) . ۰ 
المرزبالى » أبو عبيد الله محمد بن عمران . 
- الموشح فى ماحل العلماء على الشعراء ر تحقيق على محمد البجاوى - القاهرة 
6۵ م ). 
- شرح ديوان الحماسة ( نشو أحمد أمين وعبد السلام هارون - لجبة التاليف 
والترجمة والدشر ٠١١١‏ م ) . 
الملسدى » د . عبد السلام . 


- الأسلوبية والأسلوب : نحو بديل ألسنى فى النقد الأدى ر الدار العربية 
للکتاب - لیبیا - تونس ۱۹۷۷ م) . 


المطلبى ۾ مالك پوسف 4 
- فى التركيب اللغوى للشعر العراق المعاصر ( دار الرشيد - منشورات وزارة 
الثقافة والاعلام - بغداد ۱۹۸۱ م ) . 
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المعرى » أبو العلاء . 
- رسالة الملائكة ر المكتب التجارى للطباعة والتوزيع والدشر ¬ بيروت ) . 
ابن منظور » جمال الدين محمد بن مكرم . 
- لسان العرب ( طبعة مصورة عن طبعة بلاق ) . 
ابن منقذ » أسامة . 
- البديع فى نقد الشعر ( تحقيق د . أحمد أحمد بدوى » و د . حامد عبد الجيد - 
الحلبى القاهرة ٠۹٦۰‏ م ) . 
ناصف » على النجدى . 
- القصة فى الشعر العربى إلى أوائل القرن الثالى الهجرى ( دار نمضة مصر 
للطباعة والشر ) . 
ناصف » د . مصطفی . 
- الصورة الأدبية ( دار الأندلس - الطبعة الثانية - ۱۹۸۲ م ) . 
- مشكلة المعبى فى النقد الحديث ر مكتبة الشباب - القاهرة ۱۹۷۰ م ) . 
النحاس » أبو جعفر أحمد بن محمد . 
- شرح أبیات سیبوپه ( تحقیق زهیر غازی زاهد - النجف ۱۹۷٤‏ م ) . 
ابن هشام » أو محمد بن عبد الله بن يوسف بن أحمد . 
- مغبى اللبيب عن كتب الأعاريب ر دار إحياء الكتب العربية ) . 
وارین » اوستن . ۰ 
- نظرية الأدب ر بالاشتراك مع رينيه ويلك ) ( ترجمة حبى الدين صبحى - 
الحلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب والعلوم الاجتاعية - سوريا ) . 
ويلك »› رپنبه . 
- مفاهم نقدية ( ترجمة محمد عصفور - عالم المعرفة بالكويت ) . 
- نظرية الأدب ( انظر : ورين › أوستن ) . 
ابن وهب » أبو الحسين إسحاق بن إبراهم بن سليمان . 
- البرهان فى وجوه البيان ( تحقيق د . حفنى محمد شرف - مكتبة الشاب »› 
القاهرة ) . 
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ابن يعيش » موفق الدين يعيش بن على . 
- شرح المفصل ( عام الكتب » بيروت - مكتية المتنبى »› القاهرة ) . 


ثانیا : الدواوين : 


الاعئى . 
- ديوان الأعشى ر المؤسسة العربية للطباعة والنشر - بيروت د . ت ) . 
الأنور »> فولاذ عبد الله . 
- شارات الجد المنطفغة ر الميعة المصرية العامة للکتاب ۱۹۸۸ م ) . 
البياقى » عبد الوهاب . 
- مملكة السنبلة ( الميغة المصرية العامة للکتاب ٠۱۹۸٤‏ م ) . 
ابن ثابت » حسان . 
- دیوان حسان بن ثابت ( تحقيق د . سيد حنفى حسنين - افيغة المصرية العامة 
للکتاب ۱۹۷٤‏ م ) . 
- دیوان جرپر ( تحقيق د . نعمان محمد أمين طه - دار المعارف بمصر ) . 
حجازى » أحمد عبد المعطى . 
دیوان أحمد عبد المعطى حجازی ( دار العودة ¬ بیروت ۱۹۷۳ م ) . 
الحطيغة . 
- ديوان الحطيئة بشرح الأعلم الشنتمرى ( تحقيق درية الخطيب » ولطفى 
الصقال - مطبوعات جمع اللغة العربية بدمشق ٠۹۷١‏ م ) . 
دقل » أمل . 
- الأعمال الشعرية الكاملة ر مكتبة مديوى - القاهرة ۱۹۸١‏ م ) . 
الذبيانى » النابغة . 
ب دیوان النابغة الذبیانی ( تحقيق وشرح كرم البستانی - دار صادر = بیروت ) . 
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أبو سنة » محمد إبراهم . 
- الأعمال الكاملة ر مكتبة بيروت - القاهرة ۱۹۸١‏ م) . 
- مرايا النار البعيد ( اليعة المصرية العامة للكتاب ۱۹۸۷ م ) . 
السياب » بدر شاکر . 
- دیوان بدر شاكر السياب ( دار العودة - بیروت 1١۹۷۱‏ م ) . 
شوشة › فاروق . 
- يقول الدم العرف ( دار الوطن العرى للدشر والتوزیع 1۹۸۸ م ) . 
طاهر »> حامد . 
- دران حامد طاهر ر القاهرة 1۱۹۸١‏ م ) .ء 
ابن العبد » طرفة . 
- ديوان طرفة بن العبد بشرح الأعلم الشنتمرى ( تحقيق.درية ا-أخطيب ولطفى 
الصشال ¬ دمشق ۱۹۷١‏ م ) . 
عبد الصبور » صلاح . 
- الإبجار فى الداكرة ( مدشورات دار الآداب ¬ بیروت ٠۱۹۹1۹‏ م ) . 
- أحلام الفارس القديم ( منشورات دار الآداب - بیروت ۱۹۹۹ م ) . 
- اقول لکم ( مدشورات دار الآداب ¬ بیروت ۱۹۹۹٩‏ م ) . 
- الأعمال الكاملة ( دار الشروق ٠۱۹۸٩‏ م ) . 


عنترة . 

- دیوان عنترة ( دار صادر ¬ بروت ) . 
المتنبى » أبو الحسين أحمد . 

- دیوان المتبی ( دار صادر ¬ يروت ) . 


- ديوان امرىء القيس ر تحقيق محمد أبو الفضل إبراهم - دار المعارف بمصر ) . 


RK # 3 


۳1 


فهرس تحلیلى وى الكتاب 
مقدمة ( ص ۱۸-٥:‏ 


الوصف الفطرى للشعر . الشعر لخة داحل اللغة ( ص : ٠‏ ) . الوسائل اللغوية التى 
تجعل الشعر شعرا . تشابك هذه الوسائل وتداحلها . اهتام كل فريق من الباحثين بوسيلة 
دون أخرى . العروضيون لا يعنيهم إلا الوزن . علماء القافية لا يهتمون إلا بالقافية . النحوپون 
يصرفون "مهم إلى الإعراب وتحققه ر ص : > ) . الانكسار في القوانين الاحتيارية . مثال 
وشرحه ( ص : ۷ ) . تخلى النحويين للبلاغيين عن هذا الجانب . اهام البلاغيين بالمشايمة 
الظاهرية . بم تتحقق شاعرية الشعر ؟ . الجاز الشعرى . أنواعه وأثره ( ص : ۸ ) . 
إدراك التشابه لحف يثير لدى المتلقى المفاجأة المدهشة . رأى ووردزوورث ورد كوليدج 
( ص : ٩‏ ) . الجاز يقوم على تفاعل الوظائف النحوية . القصيدة تعبير غير عادى عن عام 
عادى . القصيدة كيمياء الكلمة . الاستعارة برهان جلى على نبوغ الشاعر . الاستعارة فى 
الشعر ضرب من الحدس ( ص : ٠١‏ ) . الأصل الأرل فى إحداث الجاز بأنواعه هو إيقاع 
العلاقات الشحوية ( ص : ١١‏ ) . تنبه نظرية النحو التحوبلى - التوليدى إلى كسر قرانين 
الالحتيار بين الكلمات ( ص : ١١‏ ) . مثال . تقارب الفهم النحوى القديم مع هذه النظرية 
( ص : ۱۲ ) . الجاز ليس مخصوصا بالشعر . تعانق الوزن مع امجاز ( ص : ١۳‏ ) . النص 
الشعرىّ وحدة ( ص : ٠١‏ ) . تعاون الجوانب الختلفة يوقف على أسرار الإبداع اللغوى . 
تعاون البناء الننحوى مع البناء العروضى . لغة الشعر تكسر رتابة اللغة المألوفة والمقصود بذلك 
( ص : ٠١‏ ) . دعوة بعض الشعراء إلى لغة جديدة » ومدلول ذلك . دور النحو في حياتنا 
المعاصة . حيوية الحو تتحقق بأمرين : أومما : عدم إغفال اللغة الفصحى المعاصة ( ص : 
١‏ ) . انيما : عحاولة تفسير النصوص قديمها وحديثها ر ص : 1١‏ ) . قدرة الحو على 
التفسير والكشف . الاقتراب من وهج الشعر . الاعتاد على أبنية الشعر العميقة . محاولة 
تعرف أثر الوزن والقافية فى الجملة الشعرية . الاتجاه إلى التطبيق . التطبيق هو الجانب 
المفتقد . الاهتام بالتأثرات الدلالية . الاقتراب من علم السلوك الأسلويىّ ( ص : ٠١‏ » 
۸ . الاهتام بكل عنصر ف القصيدة لأنه ليس فارغا من الدلالة ( ص : 1۸ ) . 


۳۲ 


الفصل الأول ( ص :۱۹ - ۸۹) 
عن خصائص الجملة فى الشعر 

حاولة النحويين القدماء استكشاف خصائص الجملة ف الشعر . محاولة سيبويه . 
تأكيد السيرافى ذلك ر ص : ۲۲ ) . العودة إلى السنّن الصحيح ( ص : ۲۲ ) . الشاعر 
على وعى بأنه يفارق نظام اللغة العادية ( ص : ۲۲ ) . قبول المتلقين لمذه المفارقة . مثال من 
شعر النابغة ( ص : ۲۳ ) . الجاوزة أو الانعراف فى الشعر . تعريف النحويين للجملة 
واهتامهم بحسن السكوت على آخرها ( ص : ۲١‏ ) . وجوب الفائدة للمخاطب هو احك 
فى تعريف الجملة . تعريف ال جملة ينطيق على النار وعلى الشعر . الوقف فى النص النارى 
يراعى ناية الجملة . مثال من نار ال جاحظ ( ص : ۲١‏ ) . لا يصح الوقف الاحتيارى على 
غير نهايات الجمل ف التار . الوقف الاختيارى على غير مواقعه فى النص التاری مُفسیڈٌ له 
ص : ۲١‏ ) . الوقف فى الشعر لا يراعى نباية الجملة بل يراعى الشطر والبيت . مثال من 
قصيدة سوبد بن أب اهل ( ص : ۲٠‏ ) . أساس التقسم ف الشعر تلف عنه ف التار 
( ص : ۲۷ ) . مقارنة بين الوقف ف النار والوقف ف الشعر ( ص : ۲۸ ) . ليس للجملة 
ف الشعر الاستقلال الذی هما فی التار ( ص : ۲۸ ) . إلا يؤدى الوقف على أواحر الأشطر 
وأواحر الأیات ؟ ( ص : ۲۹ ) . بناء البحر الشعرى يقوم على اعتبار وحدة البيت ذات 
شقين . يُقَضٌل فى الإنشاد أن يظهر كل شطر على حدة حتى مع التدوير . نسبة التدوير 
ضعيلة فى الشعر القديم ر ص : ۲۹ ) . التصريع دليل على استحسان الوقف على اخر 
الشطر الأرل ر ص : ٠١‏ ) . بعض الأبيات المصرعة داخل القصيدة لابد من اعبار الوقف 
علیہا ( ص : ١‏ ) . أمثلة على ذلك ( ص : ۳۲ ) . رای ابن جنی ( ص : ۳۳ ) . 
التصريع دال القصيدة يقتضى تغيبر العروض وهذا دليل على استحسان الوقف على اخر 
الشطر الأرلى ر ص : ٠١‏ ) . قطع همزة الوصل ف أول الشطر الثانى دليل آخر ( ص : 
۳ ) . أثر الوزن والقافية فى بناء الجملة ر ص : ۳۷ ) . الوزن مصحوب بالاستثارة . رأى 
کولیوج ( ص : ۳۸ ) . تجاوب اللغة مع استارة الوزن . الوزن ليس مستقلا عن القصيلة . 
مثال من شعر الأعشى . الشعر الحر لا يختلف عن الشعر القديم فى هذه النقطة ( ص : 
٠‏ ) . مثال من شعر صلاح عبد الصبور . مثال أخر من شعره . مقارنة ( ص : ٤١‏ ) . 
لجوء بعض الشعراء إلى كتابة القصيدة بطريقة ليست عروضية . مثال من شعر أمل دنقل 
( ص : ٤١‏ ) . دلالة هذا ( ص : ٤۲‏ ) . مثال آخر من شعر امل دنقل ( ص : ٤٤‏ ) . 


YY 


إبراز بعض الكلمات فى الشعر عن طريق التقفية ( ص : ٤٠١‏ ) . تداحل الفهم بسبب 
طريقة الكتابة ( ص : ٠٦‏ ) . الشعر ليس موافقة قواعد التركيب ( ص : ٤١‏ ) . لا تسمح 
طبيعة فن الشعر برسم حدود واضحة لسلوك الجملة ر ص : ٤١۷‏ ) . لا يمكن التو 
يما سيسلكه الشاعر مع بناء ال لجملة فى القصيدة ( ص : ٤۸‏ ) . نظام الجملة فى الشعر 
( ص : ٤٩‏ ) . مناقشة الدكتور إبراهم أنيس ( ص : ٤۹‏ ) . النكتور إبراهم انيس 
لم يستطع التخلص من قبضة النار القوية . التركيب الواحد إذا ورد فى الشعر وفى نص ناز 
لن يكون بالدلالة نفسها فى النصين ( ص : ٤٩‏ ) . الدكتور انيس يتكلم عن نظام جرد 
( ص : ٠١‏ ) . الشعر ليس النار مضافا إليه الوزن والقافية ( ص : ١١‏ ) . هل يكن تحديد 
الظواهر اللغوية التى اخحتص بها الشعر ؟ ( ص : ٠۲‏ ) . شعور النحوبين والنقاد بغايرة 
النظام اللغوى ف الشعر لنظيو ف النار ( ص : ٠۲‏ ) . اهتام التحويين باطراد القواعد ضيح 
الفرصة التى أتاحتها استعمالات شعرية حاصة لدراسة لغة الشعر ( ص : ٠٤‏ ) . مسؤولية 
البلاغيين كذلك ( ص : ٠١‏ ) . أمثلة . جولة الدكتور إبراهم انيس فى شعر المتنبى ومناقشته 
( ص : ٥۸‏ ) . السبيل الصحيحة لتعرف حصائص ال جملة فى الشعر ( ص : ٦١‏ ) . كل 
قصيدة ها حصائصها التركيبية ( ص : ٦١‏ ) . نموذج تطبيقى : قصيدة ١‏ صلاة » لمل 
دنقل ( ص : ٦۲‏ ) . تعامل الشعر مع وظيفة النعت من خلال نموذج تطبيقى ( ص : 
۷ ) . الوظيفة النحوبة الواحدة لا تؤدى الغاية نفسها فى جميع المواضع ( ص : ۷۹ ) . 
مثال على ذلك ( ص : ۸۰ ) . مثال اخحر ( ص : ۸١‏ ) . ما الذى يؤديه تنوع النعت 
وتعدده رتداحله فى القصيدة القديمة ؟ ( ص : ۸۲ ) . تعانق الوظائف النحوية والصورة 
الصوتية المنطوقة فى القصيدة ( ص : ٤‏ ) . ماولة أبن خلدون التفريق بين الشعر والنار 
( ص : ۸١‏ ) . الأسلوبيون ولغة الشعر ( ص : ۸٦‏ ) قصر اهتامهم على جوانب خاصة فى 
الشعر ( ص : ۸۷ ) . لا معنى لعزل النظام النحوى عن الشعر ( ص : ۸۷ ) . اثر تكوين 
بيت الشعر العربى على الجملة . عاولة الدكتور شكرى عياد ( ص : ۸۷ ) . خحصوصية 
الاقتراب من وهج الشعر ( ص : ۸٩‏ ) . 


الفصل التافی ( ص : ۹۱ - )٠١١‏ 
الجملة والفافية 


ضرورة تناول ال لحملة فى ضوء ما دده ها الوزن والقافية ( ص : ٩۳‏ ) . الوزن يحدد 


٤ 


البدائل ( ص : ٩۳‏ ) . جال الاستبدال محصور فى صيغة الكلمة ف داخحل البيت ( ص : 
۳ ) . يضيق جال الأستبدال فى كلمة القافية ( ص : ٤‏ . محاولة الكشف عن أثر 
القافية فى الحملة . جمال القافية يكمن فى تشابه الصوت واختلاف المعنى ( ص : ٩٤‏ ) . 
مودج من شعر الأعشى ( ص : ٩١‏ ) . الفرق بين الحشو والقافية فى الات الاستبدال 
( ص : ٩١‏ ) . تغيبر الرواية فى الشعر القدم قام على إمكان الاستبدال ( ص : ٩۷‏ ) . 
كلمة القافية أكار ثباتا من غيها ( ص : ۹۷ ) . توقع كلمة القافية ( ص : ۹۸ ) . 
ما يؤدى من العناصر اللغوبة إلى هذا التوقع ( ص : ٩۸‏ ) . اهام نقاد الشعر القدماء بتوقع 
كلمة القافية ر ص : ۹٩‏ ) . الحاور التى يمكن تناول القافية من حلاهها ( ص : ٩٩‏ ) . 
المحور الصوتى » وحور المعحجمى » وامحور التركيبى . تداحل هذه اجاور ( ص : ٠ ) ٠٠١‏ 
دور احور الصوتى فى الجملة الشعرية ( ص : ٠٠١‏ ) . نموذج من شعر الحادرة ( ص : 
١۰۱‏ ) . كلمات القواف فى القصيدة دوا بینا تشابه صوق وتخالف دلالى ( ص : ٠١۳‏ ) . 
محاولة بعضهم زيادة حدة العشابه ر ص : ٠١١‏ ) . الشعر العرى ينز إلى القوافى المطلقة 
( ص : ٠١١‏ ) . إحصاء على بعض الشعراء القدماء ( ص : ٠١١‏ ) . إحصاء على شعر 
النبى ( ص : ٠١١‏ ) . مناقشة هذا الإحصاء ( ص : ٠١۷‏ ) . القصائد ذات القافية 
المقيدة تلجاً إلى الأصوات الجهورة ( ص : ٠١۸‏ ) . دلالة انتاء القوافى بحركة طويلة ( ص 
۹ م . العلاقة بين النبر وطول المقطع ( ص : ٠٠ ٩‏ . القافية المطلقة منبورة نبرا دلاليا 
( ص : ١١٠١‏ ) . القافية تنال أكبر قدر من التركيز الصوق ( ص : ١١١‏ ) . القافية مع 
هذا الوضوح السمعى موقوف عايما ( ص : : ١١١‏ ) . سكتة الوقف تعطى القافية قدرا حر 

من التركيز ( ص : ١١١‏ ) . طريقة الوقف على القافية طريقة خصوصة ( ص : :۱( . 
الع رن اا کرات کی اکر ی٠‏ ١ا‏ س کر ن اوت ل ا 
( ص : ١١١‏ ) . ملاحظات من هذا النص ( ص : ١٠١‏ ) . الشعر موضع الخناء والترم 
وترجيع الصوت ( ص : ١٠١‏ ) . الأصوات الى تناسب الختاء وترجيع الصوت هى 
الحركات الطويلة ( ص : ١١١‏ ) . الوقف على المنون المرفوع واجرور فى الشعر ( ص : 
١‏ ) . الوقف على المعرف بالأداة فى الشعر ( ص : ٠١١‏ ) . الوقف على ضمير الغائب 
المفرد المتصل ف الشعر ( ص : ١١١‏ ) . الوقف على نون جمع المذكر السام فى الشعر ( ص : 
۷ م . الوقف على الاسم الختوم بتاء التأئيث فى الشعر ( ص : ١١١‏ ) . الوقف على 
الاسم أو الفعل الذى يتى بحرف صحيح ف الشعر ( ص : ١٠۸‏ ) . معظم التغيرات 


Yo 


نابح من إطالة الحركة الأحية فى كلمة القافية ( ص : ۱١۸‏ ) . تحريك الساكن أو الجزوم فى 
القافية ( ص : ۱٠۹‏ ) . سيب إصرار الشعر العربى القديم على وضوح كلجة القافية ( ص : 
١‏ ) . ليست هناك إجابة جاهرة ( ص : ٠۲١‏ ) . إغفال عبد القاهر الجرجانى دور 
الوزن والقافية ( ص : ۱۲١‏ ) . مناقشته » ونغوذج من شعر المتنبى ( ص : ٠۲۲‏ ) . شرح 
انموذج . التحليل الدلالى يؤكد أن ارتكاز ال إجملة الشعرية فى كلمة القافية ( ص : (٥‏ . 
الوقف على كلمة القافية وهى ليست نهاية جملة ودلالته . غوذج من شعر الأعشى ( ص : 
٥‏ ) . نموذج من شعر زهير ( ص : ٠۲١‏ ) . الشعر لا يسلك مسلكا واحدا فى القوا 
كلها ( ص : ٠۲١‏ ) . الحذف بدلا من الزيادة ( ص : ۱۲۷ ) . ضروب من الحذف 
( ص : ۱۲۷ ) . سلوك الشعر مع كلمة القافية لا بخلو من الإثارة ولفت الاانتباه إلا ( ص : 
۰ . سيبوبه يسمى الوقف فى الشعر الإنشاد ( ص : ٠١١‏ ) . بعضهم يسميه الوقف 
على القوافى ( ص : ٠١١‏ ) . بعضهم يسميه النشيد والترتّم ( ص : ٠١١‏ ) . أمام الشاعر 
فى الوقضف على القافية نظامان ينتار منہما ما يتلاءم مع قصيدته ( ص : ١‏ ) . القافية 
ذات وظيفة مزدوجة ف الشعر القديم ( ص : ٠١١‏ ) . الوظيفة الإيقاعية ( ص : ٠١١‏ ) . 
الوظيفة الدلالية ر ص : ٠١١‏ ) . العناصر التى تعحقق فى القافية المطلقة ( ص : ٠۳١١‏ ) . 
الوقف غير الاحتیاری ودلالته ( ص : ٠١١‏ ) . الوقف الإنکارى ( ص : ٠١١‏ ) . الوقف 
القذكرى ( ص : ٠١١‏ ) . الوقف الترنمى ( ص : ٠١١‏ ) . العناصر التى تتحقق فى القافية 
المقيدة ( ص : م . القافية فى الشعر الحر ( ص : ٠۳١١‏ ) . تحرر الشعر الحر من 
الالترام بالقافية ( ص : ٠١١‏ ) . محاولة الشعر الحر التخلص من الغنائية ( ص : ۱۳۷ ) . 
تخلص بعض قصائده من القافية تماما ( ص : ۱١۷‏ ) . نموذج من شعر محمد إبراهم أبو سنة . 
قصيدة « مائدة الفرح الت » ( ص : ۱١۸‏ ) . دلالة التحرر من القافية مرتبط بسياق 
القصيدة ( ص : ۱۳١۸‏ ) . مط احر من فقدان القافية ودلالته ف الجملة . قصيدة « من 
السجلات العسكرية » لحامد طاهر ( ص : ۱۳۹ ) . لا يكون عدم التقفية ذا دلالة واحدة 
فى كل قصيدة تختار ذلك ( ص : ٠١١‏ ) . تنوع القافية فى قصيدة الشعر ال حر ودلالته 
وعلاقته بالجملة . نموذج من شعر أحمد عبد المعطى حجازى . قصيدة « نہاية ٩‏ ( ص : 
۲ م . تحليل ( ص : ٠٤١‏ ) . قصيدة « ليلة وداع » للشاعر بدر شاكر السياب ( ص : 
۷ ) . التحرر من الالتزام بالقافية لم يود إلى عدم تشعيث الجملة بل زاد منه ( ص : 
٩‏ ,م . نمط آخحر من القافية فى الشعر الحر ( ص : ٠١۹‏ ) . نوفج من شعر صلاح 
عبد الصبور . قصيدة « توافقات » ر ص : ٠٤۹‏ ) . نمط آحر من الشعر الحر . اتصال 


۳٦ 


البيت وسقوط الروابط اللغوية ( ص : ٠١١‏ ) . نموذج له ( ص : ٠١١‏ ) . استنتاج ( ص : 
١‏ ) . تشابه دور القافية فى نمطى الشعر ( ص : ٠١١‏ ) . نموذج من شعر صلاح 
عبد الصبور وتحليله . قصيدة « موت فلاح » ( ص : ٠١١‏ ) . النص الشعرى مقصود 
بالطريقة التى يرد عليها ( ص : ٠١١‏ ) . 


الفصل الثالٹ ( ص ۲١١-٠۱١۷:‏ ) 
الجملة والبيت الشعرى 


حول المصطلح . مصطلح البيت ف الشعر القديم ( ص : ٠١۸‏ ) . اضطراب دلالة 
الصطلح فى الشعر الحر ( ص : ٠١۸‏ ) . شعراء الشعر ال حر لم يفلحوا حتى الآن ف إنشاء 
نظام حتذی ( ص : ٠١‏ ل ) . اضطراب الدارسين أمام ظاهرة الشعر الحر ( ص : ۰( . 
التسمية بالسطر غير دقيقة ( ص : ٠١‏ ) . التسمية بالسطر الشعرى غير دقيقة ( ص : 
١١‏ ) . التسمية بالشطر غير دقيقة ( ص : ١‏ ) . التسمية بالبيت فى الشعر الحر غير 
دقيقة كذلك ( ص : ۲ م , التسمية بالقصيدة فى الشعر الحر لم تصادفها صعوبات 
( ص : ٠١۲‏ ) . القصيدة ف الشعر مقسمة إلى أجزاء ( ص : ٠١٤‏ ) . كل جزء جموعة 
تفعيلات مثل البيت القديم ( ص : ٠٠١‏ ) . هذه الجموعة غير متساوية فى الطول ( ص : 
٥‏ ) . لا بأس من تسمية هذه الجموعة من التفعيلات بيتا ( ص : ٠١١‏ ) . سقوط 
كير من المصطلحات العروضية فى ألشعر الحر ( ص : ٠١١‏ ) . وقوع بعض الدارسين فى 
إطلاق بعض هذه المصطلحات فى غير موضعها ( ص : ۱١۷‏ ) . « التدوير » غير موجود 
فى الشعر الحر ( ص : ۱٦۸‏ ) . الجملة والبيت فى الشعر القدیم ( ص : ۱۹۹ ) . مقياس 
نظر بعض القدماء إلى الشعر كان استقلال ا لجملة ( ص : ۱۹۹ ) . نموذج من دراسة ثعلب 
لاشعر ( ص : ٠۹۹‏ ) . تصنيفه للشعر وأسسه ( ص : ٠٦۹‏ ) . أبلغ الشعر ( ص : 
٠‏ ) . أمثلة ومناقشة ( ص : ١‏ . الأبيات العْرّ ر ص : ۱۷١‏ ) . أمثلة ومناقشة 
( ص : ١۷۳‏ ) . الأبيات الحجلة ر ص : ۱۷۳ ) . أمثلة ومناقشة ( ص : ٠١١‏ ) . 
الأيات الموضحة ( ص : ٠۷١‏ ) . أمثلة ومناقشة ( ص : ٠۷١‏ ) . الأبيات المرجّلة ( ص : 
۷ م . أمثلة ومناقشة ( ص : ۱۷۸ ) . نظرة تحليلية لآراء ثعلب ( ص : ۹م . أبلغ 
الشعر ما استقل البيت فيه نويا عما بعده ( ص : ۱۷۹ ) . المبتور من الشعر ( ص : 
۰ . تفضیل أن يجتمع أکار من معنى ف بيت واحد ( ص : ۱۸١‏ ) . لاذا جعلوا 
القضمين عيبا ( ص : ۱۸١‏ ) . أمثلة ومناقشة ( ص : ۱۸۳ ) . اتصال الابيات نويا يعد 
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حرصا على وحدة القصيدة ( ص : ۱۸٤‏ ) . كثير من أبيات القصيدة يعد جملة واحدة 
نحويا ( ص : ۱۸١‏ ) . المعنى الجزى ( ص : ۱۸١‏ ) . المعنى الكلى ( ص : ۱۸١‏ ) . 
رأى للجاحظ ( ص : ۱۸١‏ ) . نظرة ابن طباطبا ( ص : ۱۸۷ ) . ليس هناك تباین بين 
وجهتى النظر ( ص : ۱۸۹ ) . القصيدة كلها نص واحد ( ص : ۱۹١‏ ) . القاسك 
النحوی والدلای للنص ( ص : ۱۹۱ ) . رای حازم القرطاجنی ( ص : ۱۹۱ ) . عرض 
ومناقشة ( ص : ۱۹۲ ) . طريقة بناء البيت ساعدت على استقلاله ( ص : ۱۹۳ ) . 
البيت مستقل ولكنه متاسك مع بقية النص ( ص : ۱۹٤‏ ) . نموذج وشرحه من شعر زهير 
( ص : ۹٤‏ ) . البيت مع استقلاله يخضعح لبنية الدلالة العميقة للقصيدة ( ص : ۱۹٩‏ ) . 
الجملة والبيت ف الشعر الحر : يكن رصد عدد من املاع ( ص : ۱۹٩‏ ) . بعض قصائد 
الشعر الحر يكون البيت فما قصيرا ( ص : ۱۹۷ ) . نموذج من شعر صلاح عبد الصبور 
قصيدة ١‏ أحبك » ( ص : ۱۹۸ ) . ليس قصر البيت دليلا على قصر الجحملة بالضرورة 
( ص : ۲٠۲‏ ) . الجملة المفعاح فى القصيدة ( ص : ۲٠۳‏ ) . نموذج من شعر أحمد 
حجازی ( ص : ۲٠۳‏ ) . بعض قصائد الشعر الحر طويلة جدا ( ص : ۲٠١‏ ) . نموذج 
وتحليله . قصيدة « يقول الدم العربى » لفاروق شوشة ( ص : ۲٠٠‏ ) . البيت الطويل غير 
اللقسم کتابیا ( ص : ۲۱٤‏ ) . نموذج من شعر البیاتی ( ص : ۲٠١‏ ) . الشعراء لا يقدمون 
على شىء دون أن يکون له دلالة ( ص : ۲٠١‏ ) . قضية التوزيع الکتاى ( ص : ۲٠١‏ ) . 


خاتمة ( ص ۲۲١-۲۱۷:‏ ) 


محاولة تبون دور النحو ف البناء الشعرى ( ص : ۲٠۷‏ ) . الجملة ف الشعر تخضع 
لعدد من الضوابط والقيود ( ص : ۲٠۷‏ ) . عاولة تعرف أثر هذه الضوابط على الجملة 
( ص : ۲۱۷ ) . البیت بکل مکوناته شىء واحد ( ص : ۲۱۸ ) . الجمع بين الشعر 
القديم والشعر الحر وأسباب ذلك ( ص : ۲٠۸‏ ) . القواعد اللغوية والشعرية لا تنتج الدلالة 
نفسها فى كل قصيدة ( ص : ۲٠۸‏ ) . القواعد النحوية والعروضية فى القصيدة من 
مكونات الدلالة ( ص : ۲۱۹ ) . احتلاف السياق يؤدى إلى احتلاف المعنى ( ص : 
۹ ) . أسباب ميل الدراسة إلى الوصف والتحليل ( ص : ۲٠۹‏ ) . طاقة الحو قوبة 
ومبدعة ( ص : ۲٠۹‏ ) . طاقة النحو تتجلى فى النصوص الأدبية ( ص : ۲۲١‏ ) . التوجه 
إلى النص من مدخل الأبنية النحوية يعود بأعظم التتائج على النحو والأدب معا ( ص : 
°( 


۳۸ 
ثبت براجع البحث ( ص :۲۲۱ - ۲۳١‏ ) 


ولا : الدراسات ( ص : ۲۲١‏ ) . 


ثانیا : الدواوین ( ص : ۲۲۹ ) . 


فهرس تحلیلی انحوی الکتاب ( ص : ۲۲۳۱ - ۲۳۸ ) 


Converted by Tiff Combine 


Converted by Tiff Combine 
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م 


منظور التفاعل بون البنية النحوية والبنية أن يتعرف خحصائض ال جملة فى 
الشعر العری › کا محاول تعرف أثر القافية وأثر الوزن فى بناء الجملة الشعرية . 
وقد عمد هذا الكتاب إلى التطبيق أثر هذا التفاعل » وجهد أن 
يكون هذا التطبيق على نصوص كاملة حتى تكون الرؤية التفسيية واضحة 
مكتملة » وحاول أن يبين كيض يتعامل الشاعر مع التقاليد الفنية المعروفة 
من قبل النظام العروضى ونظام القافية » ومن قبل النظام النحوى بجوانبه المتعددة 
ليجعل منا٠ابتكارا‏ حاصا » وملمحًا أسلوبيا متميزا وحوها إلى مثيرات أسلوبية فى 
القصيدة . 0 


را تناول التحليل قصائد من شعر امرىء القيس والنابغة وطرفة بن | 
والأعشى والتنبى تناول - كذلك - قصائد من شعر صلاح عبد الصبور 
وبدر شاكر السياب وأحمد عبد المعطى حجازى وأمل دنقل وفاروق . شوشة 
وحمد إبراهم أبو سنة ليثبت قدرة التفاعل النحوىٌ فى الخطاب الشعرى 

تثبت التجربة فى هذا ألكتاب أن طاقة النحو قوية وأنها مبدعة إذا أحسن 
استغلا ما من قبل الشعراء » وأنها يمكن أن تكون مدخلا صحيحا لفهم النصوص 
وتفسيرها إذا أحذ ف مفهوم النحو أنه 'تفاعل خحلاق مع المفردات التى تشغل 
وظائفه والسياق الذى يرد فيه وهو مايعد دعوة لا يسمى ١‏ نحو النص » وهو 
مطلب لا حيص عنه لتجديد دم النحو العرلى 


عاج هذا الكتاب موضوعا فريدا لم يُسبق إليه » فهو يحاول من خاإل 
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